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В РЕДАКИНЕИ. 


Время, въ какое мы живемъ, достаточно оправдываетъ 
нЪкоторое нарушен!е обычнаго порядка дЪловой жизни. Ре- 
дакшя Журнала Доктора Дапертутто не ждетъ отъ своихъ 
читателей осужденя за опоздане, съ которымъ выходитъ 
въ свЪтъ первая въ 1915 году книга журнала. Совпадающее 
съ появлешемъ книги завершене зимняго пер1ода жизни 
Студ1и даетъ возможность помЪстить заключительный обзоръ 
ея занят 1й за этотъ пер!одъ. 
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Правдоподоб!е все еще полагается глав- 
нымъ услошемъь и основайемъ драматиче- 
скаго искусства. Что, если докажутъ намъ, 
что и самая сущность драматическаго искус- 
ства именно исключаетъ правдоподобе? 


А. С. Пушкине. 
„О драмЪ“. 


Изнуренный борьбою суровой 
Прихожу я, малютка, къ тебЪ, — 
Только лаской горячаго слова 
Помоги мнЪ въвеликой борьбЪ!.. 


Но ты холодно руки отводишь 

И твердишь безпрестанно одно... 
Одинокая, гордая бродишь, 

И какъ встарь затворяешь окно... 


Ньть какъ встарь твоего мнЪ привЪта!— 
Холодны видно думы твои!..— 

Осыпается знойное лЪто 

Неумьлой и дЬтской любви... 


Чуждый рабскому недугу 
ВЪчной пошлости людской, 
Не ввфряю сердца другу, 
Сердца полнаго тоской... 


Одиноко, въ заточеньЪ 
Раны сердца я лечу; 
Отъ людского сожалЪнья 
Я скрываюсь и молчу. 


Безпощадно жизнь уноситъ 
СвЪътлой юности года, 

Сонмъ надеждъ безстрастно коситъ, 
Грозно шепчетъ: никогда! 


Неужели, о Всесильный, 

На землЪ мнЪ счастья н®тъ?! 
Холодъ чую я могильный, 
Грозный мракъ меня гнететъ! 


Рабъ Твой, Господи, до гроба-— 
Объ одномъ молю Тебя, 
Страхъ, отчаянье и злоба 
Пусть не вфдаютъ меня! 


Твой дерзк ззоръ, твой локонъ черный, 
Что такъ ласкалъ, что такъ манилъ, 

Я, красот земной покорный, 

Въ усталомъ сердцЪ схоронилъ. 


И много образовъ таится 

На сердцЪ трепетномъ моемъ... 
И вЪрю—духъ мой возродится 
Земнымъ сжигаемый огнемъ... 


Настанетъ день—и Богу свфчи, 
Молясь, тъ образы зажгутъ, 

Мой духъ, какъ мудрыя предтечи, 
Къ престолу Бога вознесуть! 


Предтечи вЪчнаго сянья, 
Неугасимаго огня!— 

Вы для меня обътованье 
Соединенья съ Богомъ дня! 


Эта ночь—безсонна и ненастна— 

Тяжело прождать намъ до утра... 

Но къ невзгодамъ жизни будь безстрастна— 
Помолись со мной. моя сестра! 


„Боже, дай намъ истинное счастье, 
„Нашъ велиюй бракъ благослови... 
„Не во имя похоти и страсти, 
„А во имя истинной любви'.. 


„Я хочу ей быть опорой вЪчной 

„На землф... а если отойдемъ 

„Мы отъ мра къ жизни безконечной, — 
„Да пребудемъ въ царстви Твоемъ!... 


Нелегка намъ будеть жизнь съ тобою!— 
Можетъ быть,—какъ эта ночь, —темна; 
Можетъь быть, томимые борьбою 

Не узнаемъ отдыха и сна... 


Но повЪрь: Господь за мигъ страданья 
Дастъ блаженство вЪчное, сестра! 

Не грусти! исполнятся желанья— 
Подождать недолго до утра!..— 
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Какъ за волной волна-—сливаясь, вновь рождаясь, 
Колеблясь и журча— катятся дни мои... 

То м!ръ кляня, то къ свЪту порываясь, 

Не властенъ я прервать ихъ роковой струи. 


Взойдеть луна—сверкаютъ чешуею, 

И солнца лучъ дробится въ ихъ водахъ, — 
Они всЪ ть жь, и съ роковой струею 
Печальныхъ дней я вЪчно не въ ладахъ... 


Но не кляну я дней моихъ однообразныхъ. 

И ихъ струи сумВлъ я смыслъ понять, — 

Они средь бурь и бЪдъ и мыслей безобразныхъ, 
Какъ воды протекутъ и не придутъ опять. 


И оттого-то я и солнца лучъ могучйй, 

И тихмй лунный свфтъ, и гробовую тьму, 
И блески молн!и изъ-за нависшей тучи— 
Какъ Господа глаголъ въ смущени приму. 
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Одинокая, бЪдная келья, 

Въ окна свЪфтъ пробивается сЪрый. 
Въ ней живу я одинъ въ новосельЪ 
Съ моей робкою дЪтскою вЪрой... 


Быль и праздникъ: проникнулъ случайно 
Солнца лучъ въ мою келью—я ожилъ... 
Онъ повфдалъ мнЪ дивную тайну, — 
Незабвенное время я прожилъ. 


И игралъ онъ по стфнамъ холоднымъ. 

Я, ловя, цфловалъ его жадно, 

Но онъ взмахомъ мгновеннымъ, свободнымъ 
Ускользнулъ отъ меня безпощадно... 


И теперь одинокъ я, какъ прежде, 
Возмущенъ, какъ безбрежное море... 
И слеза нависаетъ на вЪждЪ... 

На душЪ безъисходное горе... 


Ди 


Оман 155 


Ничто не случайно на свЪтЪ — 
Едва-ль для забавы 

Предъ вами въ мгновен!я эти 
Всталъ призракъ кровавый... 


Жестокая смерть не родного, 
Младенца, незримаго нами, 
Отравитъ сурово 

Намъ жизнь гробовыми мечтами! 


Постигнуть не въ силахъ мы тайны, — 
Какъ малыя дЪти... 

Ничто не случайно, — 

Ничто не безслЪдно на свЪт$! 
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БЕЗДНА. 


Рокъ ли виновенъ? Виновны ль мы сами 
Въ необычайномъ позорЪ? 

Страшная бездна легла между нами— 
НепобЪдимое горе! 


ВЪчно грущу, отъ страданйй сгорая... 
Душу тревога заботитъ, — 

Какъ я боюсь, что тебя, дорогая. 
Страшная бездна поглотитъ!.. 
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По ступенямъ судьбы все выше 

Идемъ въ с!яши лучей... 

Шумъ жизни съ каждымъ шагомъ тише, 
И сердце вЪритъ горячЪИ... 


И Божьихъ ангеловъ надъ нами 
Поетъ хвалу святая рать, 

Въ груди горитъ святое пламя 
И неземная благодать... 


И вЪрю я, что правда въ этомъ 
И что исполнилось че, — 

Вдругъ озаривъ великимъ свЪтомъ 
Существован!е мое... 
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Она живетъ за дальнимъ моремъ 
И снятся ей иные сны... 
Я, одинокъ съ великимъ горемъ, 
СудьбЪ завидую волны. 


Вотъ я волна—въ весельи дикомъ 
Покинулъ я суровый край, 
Внимаю бФлыхъ чаекъ крикамъ, 
СчастливЪй я ихъ вольныхъ стай. 


И вижу берегъ я желанный, 
Знакомый домъ, и вотъ она!.. 

О сонъ, несбыточный и странный! 
Ахъ, отчего я не волна?.. 


ОБЛАКА. 


Несутся облака надъ головой моею 
По ясной синевЪф. 

Минувшихъ дней любви я не жалЪю 
Въ какомъ-то торжеств... 


Въ моей душ иныя слышу силы, 
Я счастемъ объятъ... 

И въ облакахъ я вижу образъ милый 
И незабвенный взглядъ... 


Но для меня она недостижима, 
Какъ эти облака... 

Какъ облака она промчится мимо, 
Прекрасна и легка... 


Но вЪрю: день придетъ обЪтованный— 
Я словно легый дымъ 

Вдругъ подымусь съ земли, любимый и желанный, 
И тамъ сольюся съ кимъ!.. 


и 


Твои пути съ моими розны, 
Прощай на вЪкъ... 

О, не суди меня такъ грозно, 
Я—человЪкъ! 


О, я люблю тебя глубоко, 
Какъ и тогда... 
Какъ и тогда, я одиноко 
Влачу года... 


Но никогда не позабуду 
Блаженныхъ дней, 

Хранить твой ликъ съ отрадой буду 
Въ душЪ моей!.. 


Кого бы я въ судьбЪ печальной 
Ни полюбилъ, 

Но другъ мой прежнй, другъ мой дальн!й 
МнЪ будетъ милъ... 
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Мы два забытые цвЪтка, 

Мы на окнЪ стоимъ теплицы, 

ОЭтъ насъ свобода далека... 

А въ небЪ ходятъ облака, 

И въ облакахъ мелькаютъ птицы... 


Но жизнь въ теплиць-— только сонъ! 
И пронесется вихрь надъ нами 

И насъ умчитъ далеко онъ, 

И въ землю броситъ сЪменами... 


И мы подъ небомъ упадемъ... 
И насъ покинетъ вихрь суровый... 
Для жизни новой мы взойдемъ 
И расцвьтемъ любовью новой... 
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Ахъ, той любзи не знаю я! 
МнЪ дорога любовь твоя... 
И я люблю окно теплицы: 
ЗдЪсь мы съ тобою-—два цвЪтка... 
А въ небЪ ходять облака 
И въ облакахъ мэлькаютъ птицы... 


Отъ тебя не могъ отвесть я взгляда 
И вь тебЪ я узнавалъ себя— 

Въ тишину невфдомаго сада 

Я ушелъ, надЪфясь и любя. 


И я знаю—ты придешь—я знаю— 
Не напрасно столько долгихъ лЪтЪ 
Я одну молитву повторяю 

И ищу затерянный мой свЪтъ. 


Чу!.. въ ночи повЪфяло прохяадой— 
Утра часъ желанный недалекъ! 

И глядитъ, смЪясь, сквозь чащу сада 
На меня алъюний востокъ. 


АЛЕКСАНДРЪ НАДЕЖДИНЪ. 


И 


Предлагаемая вниман1ю читателя интермешя на музыкЪ „влюбив- 
цийся въ сэбя самаго или наршссъ“, помъщена въ сборникЪ „комеди 
1733—35 гг.“ 1) и переводъ ея принадлежитъ В. К. Трещаковскому. 
Эта интермед!я, подобно и остальнымъ напечатаннымъ въ сборникЪ, 
разрабатызаеть сценическя попожен!я, встрчающияся у Мольера. Такъ 
появлен!е Дома Табарана „съ многими слугами наряжонными въ Тур- 
ковъ" имЪетъ много общаго по своимъ сценическимъ пр\емамъ съ 
мольеровской „сёгбтоше игаие“ (Ге Вочгдес!3 деп{ИВотте, асе {\, 
эзсепе [Х). 

Роли безъ рьЬчей, требовавийя отъ исполнителей значительнаго 
пантомимнаго дарован!я, въ этой интермеди размЪЬшены между слВдую- 
щими персонажами: слуга съ зеркаломъ; Лющиндъ, тайный любовникъ 
Сщниялтны; слуги ТаЗарана въ фантастическихъ турецкихъ костюмахъ. 


1) См. „Любовь кь тремь апельсинамъ. Журналъ Доктора Дапертутго“. 1914 г, 
№2, стр. 11; № 4-5, стр. 84—85. 
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ВЛЮБИВШШИСЯ ВЪ СЕБЯ САМАГО ИЛИ НАРЩШССЪ. 
1НТЕРМЕДЯ НА МУЗЫКЪ. ВЪ САНКТПЕТЕРБУРГЪ, 1738 
ГОДА. 


|НТЕРМЕДЯ ПЕРВАЯ. 


Домъ Табаранъ съ однимъ слугою; а потомъ Сшнтялна. 
Таб. По стану, по походкф, 

весьма я похожу на танцмастера; 

все мое тЪлодвижен!е, и поклонъ, 

ничто иное какъ удивленте. 

ахъ какои пасъ м!нуетнои! 

Имъешь ли ты въ карманЪф зеркало? даи оное сюда. Ахъ 
какое пригожее лицо! по выше; по ниже! что ты дЪфлаешь, 
изъ сохи скотина? Ты не умфешь ничего здЪлать. стои тутъ. 
такъ. понизь немного, не столько, чтобъ тебя чортъ взялъ! 
по выше, по выше. А! бэздЪльникъ проклятои! ты уже у 
меня отнимаешь терпЪн]е; А я... но неСц!нт1лтна ли то? 
увы! тото пицо! тото разумъ! тото королевская красота! 
СщнтИи.. Сщнт!... я ужъ умираю, увы! 

На мягкои зелени 
прохлаждается сладюи Зефуръ, 
съ цвфтами и съ травочкою, 
меня увеселяя. 
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Ежелибъ я былъ тотъ Зефурьъ, 

а тыбъ была мягкая травочка, 

любезная моя Сшнитмлна; 

преизрядное бы то было веселие! 
я: ы * 

Си. Воть домъ Табаранъ. притворюзь я, что бутто ево 
люблю пристрастно; его денги могутъ мнЪ послужить къ 
моему намъреню. 

Таб. Охъ моя... охъ моя... охъ моя... добрыи день, вашему 
господству. 

Сц. Чрезъ глубок!и поклонъ, я поздравляю моего госпо- 
дина; радость и веселе свЪта; свЪта, да еще и моего сердца. 

Таб. (Прекраснфишая!) 

Сц. (Тото учтивство! тото поступка!) 

Таб. (Прекраснъишая!) 

Сц. (Тото прятность! тото хороши молодецъ!) 

Таб. Увы! прэкраснфишая! смотря токмо на твои любез- 
нъйше факелы. 

Сц. Тоесть, на хорошие глаза. 

Таб. Ла, ла; факелы, и глаза, все то одно; не правда ли? 

С ц. (Какъ этотъ дуракъ себя льститъ!) такъ поэтому хо- 
рошо это сказано? | р 

Таб. Бокасъ это хвалить (птичка ужъ попадается въ 
руки.) 

С ц. (Тото прекрасное лицо!). 

Таб. (Право; не худо я началъ.). Послушаи моя богиня, 
ты такое горящее солнце, котораго лучами щолокъ моея 
любви весь высыхаетъ. 

Сц. Мои господинъ, извольте перемЪънить разговоръ; я 
столихо не заслужила. Чрезъ вашъ поступокъ, вы хотите, 
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чтобъ я вЪрила, что болЪзнь есть здраве, однакожъ вы 
обманываете себя; ибо я знаю разность, которая находится 
между чоснокомъ, и смоквами. 

Таб. Ньтъ. нёть; я тебЪ кленуся смертнымъ моимъ 
мученемъ, что я умираю по тебЪ, да ужъ почти и умеръ; и 
что ты моя любезная, моя тишина, мое потоплене, и мое 
пристанище. 

Сц. Извольте посмотрЪть, какъ онъ см6ется. (указывая 
на слугу). 

Таб. Что ты бездъльникъ, плутъ, ни къ чему годнои 
чинишь? хочешь ли какъ я тебЪ заплачу твою ряду на спинЪ 
твоеи, висельникъ, палачъ, или сшибу тебЪ носъ долои? 

Сц. Не сердитесь, мои господинъ. 

Таб. Мошенникъ!... какъ тебЪ кажется? видишь, какъ 
онъ трепещетъ. Итакъ я тебЪ говорю, что чрезъ твои фа- 
келы вЪфрное мое сердце, всегда постоянное въ своей вЪр- 
ности, теперь какъ прохожеи заблуждаюцйи, или какъ лодка 
посредЪ водъ туда и сюда качается, ворочается, мятется, и 
переворачивается... да ужъ полно; на конецъ, моя любезная 
я тебъ люблю пристрастно. Скотина научись... иногда.. 
часто... 

Сц. Извольте взглянуть, онъ еще см$ется. 

Таб. А! мясниковъ сынъ! я тебЪ всЪ кишки выпущу. 

Сц. И! мои господинъ; помилуите для сего сердца, ко- 
торое васъ любитъ, не чините здсь такого великаго кро- 
вопролит!я. 

Таб. О трусъ!... прекраснфишая моя!... не льзя отказать 
ничего такому хорошему предстателю. 

Сц. Нужъ сгонимъ съ солнца овецъ нашихъ (то есть, 
нужъ полно говорить о этомъ) увы мнЪ бЪднои! 

Таб. Пастушка, о чомъ ты печалишься? 
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Сц. Она мнЪ вредитъ сколько можетъ. 

Таб. Кто это? 

Сц. Она меня убиваетъ всякои часъ. 

Таб. Кто это? говори. 

Сц. Жестокая моя судьбина. 

Таб. Ахъ! проклятая судьбина! какъ? ты смфешь обижать 
такую особу, которая пребываетъ подъ нашимъ покровитель- 
ствомъ? 

Сц. Что вы хотите дБлать? 

Таб. Я оную хочу убить палкою? но извольте сказать, 
что вамъ случилось? 

Сц. Въ нынфшнюю ночь (жестокая фортуна!) воры у 
меня украли платье, и все, сколько я ни имЪфла золота и 
серебра. 

Таб. бЪдная! 

Сц. Я хочу кинуться съ горы. 

Таб. Вотъ на! развЪ ты дура? 

Сц. Извольте меня пустить. 

Таб. Подь сюда. 

Сц. Я не хочу больше жить. 

Таб. Жить? да надобно ли тебЪ платье? серебро? по- 
проси только, моя Сщнтллна; ты будешь все имфть. На вотъ... 
что-то за чортъ. 

Сц. Чтобъ тебя палачъ задавилъ! 

Таб. Никакъ ты сего дни пьянъ? 

С ц. (Со всъмъ, что я выманю у сего дурака, я убЪгусъ 
любезнымъ моимъ лущндомъ: онъ меня обЪфщалъ за себя взять. 
Кутдонъ! будь благопрятенъ праведному моему намЪреню!) 

Таб. Провались къ чорту! чтобъ тебя Плутонъ вычесалъ 
вилами своими желфзными! ты меня почти уморилъ. 

Сц. Ахъ великая горесть меня тЪснитъ. 
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* 
* * 


Не хочу больше жить, 

судьбина жестокая: 

болЪзнь меня убиваетъ, 

и духу ужъ не стало. 

(онъ плачетъ)—(ладно, ладно) 

(тото утЬха!)—(трЪсни) 

я чювствую, что умираю. 
ба 

СъЪфдаи твое сердце! 

Ахъ! Какая великая болЪзнь! 

терпЪть не могу больше! 

тото чювствительное мучен!е! 


* 
* * 


Таб. (Ты прямая скотина) бери все, позабудь твою 
болЪзнь. не пришолъ ли я къ стати для тебя? 

Сц. Правда сказать, еще больше къ стати, нежели бла- 
гополучная карта на всЪ денги. 

Таб. Посмотри; эдакъ онъ щерится! кажется, что онъ 
имЪфетъ болЪзнь комческую. 

Сц. То есть котческую. 

Таб. Какъ изволишь, тслько кажется, что будто ево 
ужалилъ оводъ. 

Сц. Это значитъ подлинно, толочь воду въ ступЪ. 

Таб. Молчи: потому что желать, чтобъ вынять у меня 
изъ сердца Сшнилтну, то слово въ слово хотфть научить 
осла, чтобъ онъ умфлъ пЪть. 

Сц. Нужъ, съ вашимъ псзволенемъ, я вамъ весьма обя- 
зана, государь мои, домъ Табаранъ. 

Таб. Какъ? какъ? и мъшокъ, и любовь? 
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Сц. Все будетъ со временемъ. 

Таб. Ньть, нЬть, объшаися мнЪ теперь быть моею. 

Сц. Я обЪщаюсь (чтобъ не здълать такова дурачества) 

Таб. Даи же миЪ руку. 

Сц. На воть. 

Таб. Рука премилая, и мяконькая! 

Сц. Да ужъ полно. 

Таб. Какъ полно? Увы! ты думаешь, что я при концЪ 
моихъ желанй, когда еще я на силу въ началЪ. Да гдЪ мы? 

Сц. Не изволите ли видЪть? въ саду. 

Таб. Я знаю садъ! садъ! гдЪ я посъялъ и разсфялъ мои 
денги, чтобъ ничего не собрать. Но больше я не могу терпЪть. 

Сц. Увы! ежели бы я знала, что вы мнЪ дадите... кто 
можетъ знать... что послф... 

Таб. Я тебъ все отдаю; говори только: что тебЪ надобно? 


въ два голоса 


в. ХотЪлабъ, увы! но вижу, 
что того много будетъ. 
Таб. Ньтъь ничево, изволь. 


Сц. Я бы хотьла взять семи Ру@бнъ. 
Таб. Этотъ рубнъ? изволь. 
Си: И эти часы съ репетищею. 


Таб. Эти часы? изволь. 
Сц. Дворъ и садъ. 
Таб. НЪтъь ужъ, этозо много; 
тутъ не говорю, изволь. 
Сц. — Тото изряднои любовникъ! 
Таб. Но когда тебЪ отдамъ 
дворъ и садъ; 
то что ты мчъ дашь? 
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Сц. Будете мои Кавалеръ, 
станете имфть любовь со мною. 
Таб. Дорогая. ты очюнь дорога! 


ВымыЪъсть 
Это не по мнЪ. 
т Куда хорошъ любовникъ! 
Таб. Садъ! Часы! 
Рубнъ! Домъ! 
да чтожъ будетъ отъ тебя? 
Сц. Будете мои Кавалеръ, 


Станете имфть любовь со мною. 
Таб. Такъ! буду имьть любовь съ тобою! 
Сц. Да, мои дорогой! 
Таб. Да, моя дорогая! 


ВмЪъсть 


Это не по мнъ. 


Конецъ первыя 1 нтермед!и. 


|1НТЕРМЕДЯ ВТОРАЯ. 


(Домъ Табаранъ съ многими слугами наряжонными въ 
Турковъ. А по томъ Сшнилмлна, которую за руку ведетъ 
ея любовникъ). Я теб говорю, что я хочу со всЪмъ здЪсь 
одЪться, капустная голова; ты думаешь, что ты мудреняе, 
нежели самыя правила, а не знаешь, гдЪ оселъ держитъ 
хвостъ. Такъ то и надлежитъ исполнять сеи вымыселъ, и 
мы теперь тому обучаемся. мы должни притвориться кор- 
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серами (морскими разбойниками) и что будто мы тутъ 
стоимъ для прЪФсной воды; но лишь увидимъ Сшниллну, 
которои надлежитъ быть здЪсь, для отъфзду со своимъ 
любовникомъ Лущндомъ, то и нападемъ мы на нея. Ты веть 
называешься Шям! ту корну алагъ. Ая бешь какъ? 
Такъ, такъз3 Шярабалагъ. Какъ ужъ они и идутъ. Подаи 
мои усы, скоро; (болтаетъ тутъ онъ нЪфчто по варварски) 
Чалму; ну теперь, исполнись мое намЪреше! 

Сц. Мои дорогои Лушндъ! я трепещу отъ страха: 
извольте подумать, что для тебя, и для закснныя твоея любви, 
оставляю я отечество и сродниковъ. Ужъ ли мы пришли? 

Таб. (Не можно мнъ сказать, что больше ли она хороша, 
или больше хитра). 

Сц. Любезныи мои Лушндъ! Я не могу больше итьти. 
извольте меня поддерживать. 

Таб. Агагъ, бездфльники! вы то! вяжите ихъ. 

Сц. Охъ ти мнф! что то за люди, дорогом Лущндъ! я 
умираю; какъ?.. Помилуи!.. 

Таб. Молчи, гаура, мы кожу съ васъ сдеремъ очюнь 
скоро. 

Сц. Ахъ нещасте, 

Таб. А! насназйтъ! Скоро скуите его, и отведите на судно. 

Сц. Небо! что то за мучен!е? увы жестоке; стоите, и 
скуите меня такъ же съ нимъ. 

Таб. Тово то не здЬлается, по тому что я не кую 
вмЪстЪ собаку съ чиненными кишками, а что то за чело- 
ВЪКЪ? 

Сц. Это мои братъ. 

Таб. (нфчто по Варварски) это неправда. 

Сц. Повърьте чрезъ с1я слезы, которыми я мочу твои 
ноги. 
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Таб. Ты еше больше лгунья, нежели Эштаф1и, (над- 
гробная надпись) онъ твои любовникъ? 

Сц. НЪтъ, говорю вамъ. 

Таб. (Также какъ выше) (она меня въ жалость при- 
водитъ) Веть ты уже моя раба? 

Сц. Я отъ того не отпираюсь. 

Таб. Поцфлуи же мою руку. 

Сц. Жестокая судьбина! я ли поцфлую руку у Турка? 

Таб. Ты не хочешь слушать? 

Сц. Я лучше хочу умереть. 

Таб. Нужъ вы, убеите эту полонянку, 

Сц. Стои, стои; вотъ я готова васъ слушать. 

Таб. А а! (такъ же какъ выше). 

Сц. Ахъ! жестокая горесть! 

Таб. Върсломница! тебЪ быть цьлои мЕсяцъь въ такомъ 
состояни. 

Сц. Неправедные боги! 

Таб. Становись на колфнки. 

Сц. О! не къ стати. 

Таб. Нужъ, ну вы (своимъ слугамъ). 

Сц. Воть ужьъ я, мои господинъ. 

Таб. Стань на колЪфнки, проси меня. 

Сц. Помилуй, государь мои; помилуи меня бЪхную. 

Таб. Встань; говори со мною о любви. 

Сц. О любви, государь мои? Я не знаю, что это: понеже 
я дьвица простая, и безхитростная. 

Таб. Какъ ослица кастлланская, да! (такъ же ЧИНИТЪ, 
какъ выше) однако твои глаза мнЪ говорятъ, что ты масте- 
рица въ сеи наукЪ, да веть ты хотЪла уити съ своимъ 
любовникомъ; а я его хочу убить передъ твоими глазами. 

Сц. Помилуи, государь мои. 
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Таб. (такъ же, какъ выше) безъ милости. 
Сц. Помилуи. 

Таб. Полно; ты плутовка. 

Сц. Да хоть ужъ, увы. 

Таб. (такъ же, какъ выше). 

С ц. Что то за судьбина! 


Вырви мое сердце, о Варваръ! 
пей ты мою всю кровь; 

но съ Лущшндомъ, увы 

не чини столько жестокости. 


у \ 


* 


За что ты его хочешь убить? 
вотъ я при твоихъ ногахъ; 
для моихъ слезъ помилуи, 
государь мои, помилуи! 


- ра 


* 


Таб. (по маленьку, по маленьку, любовь выгоняетъ мои 
гнЪвъ). 

Сц. (по тому что слезы ни чемъ не помогаютъ, то прежде 
нежели лишусь я всея надежды, отвЪфдаемъ хитрости; кто 
можетъ знать, чтобъ я не могла поимать двухъ голубеи 
однимъ прикормомъ?) послушаи, послушаи, государь мои! 

Таб. Что ты хочешь? 

Сц. Здъсь близко моего отечества, мы вамъ дадимъ спо- 
собъ быть богатымъ, ежели вы насъ на волю пустите. 

Таб. Что то за способъ? 

Сц. Въ сей деревнЪ есть одинъ дворянинъ превесьма бо- 
гатои денгами, и червонными. и такъ ночью, я тебя введу 
къ нему, стану его кликать; и онъ понеже меня любитъ 
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пристрастно того ради онъ выдетъ отворить мнЪ ворота, и 
тогда вы его можете взять, и обогатиться. 

Таб. (Что то за женщина плутовка! небо знаетъ, къ 
кому она хочетъ подвесть). А какъ имя тому дворянину? 

Сц. Онъ называется, домъ Табаранъ. 

Таб. (Изрядно! дЪло то до меня идетъ). Такъ по этому 
ты хочешь плфнникомъ здфлать господина Табарана! 

Сц. Это правда. 

Таб. А! непотребная! я не знаю, кто меня задержи- 
ваетъ, что я еще не задавливаю; такъ то вЪфрь женскому 
полу! 

Сц. На сихъ горахъ имЪется много множество Овецъ и 
Козловъ; ежели ихъ кто отгонитъ, то тфмъ ему услужитъ. 

Таб. (А! безвЪрная сука!) а ты себЪ ничего не хочешь 
имьть изъ покражи? 

Сц. Весьма ничего. 

Таб. Однако-жъ онъ твои землякъ. 

Сц. Я печалюсь о томъ, что онь еще живъ. 

Таб. (Презлая!) Онъ тебф никогда ничего не далъ? 

Сц Никогда, ничего. 

Таб. Ничего? (Плутовка!) любишь-ли ты его? 

Сц. Такъ, какъ кошьа сабаку. 

Таб. (Чинитъ какъ выше). 

Сц. Что вамъ здълалось, мои господинъ? 

Таб. Кашель (проклятое порожден!е!) я не могу больше 
терпЪть; но надобно притворяться еще. 

Сц. Пойдемъ ли мы туда. изволь сказать. 

Таб. Поидемъ; и я возму Табарана на твое мЪсто, а 
тебя отпущу на волю съ твоимъ братомъ. 

Сц. Тото щаст!е! чтобъ вы всегда, государь мои, были 
щастливы. Я вамъ поцЪлую ручку. 
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Таб. (А! измфнница!). 


Радуися, добрая, добрая! 

Я возму Табарана. 

тебя пущу на волю. 

флара, лара, вотъ тебЪ нехудо по истиннЪ 


* 
* * 


Ну, шеноллъ, надо пЪть, танцовать; 
Табарана возмемъ въ полонъ, 

Ты будешь имЪть волю, 

и денегъь множество. 

флара, лара, 

тото будетъ Комедя, 


не 


* * 

нужъ, ночь приходитъ, поидемъ туда. 

С ц. Кликните товарыщеи, да и поидемъ. 

Таб. Тотъ часъ, но скажи мнЪ пожалуи, тотъ Табаранъ 
прямо ли дворянинъ? 

Сц. Какои дворянинъ. Онъ мужикъ. 

Таб. Мужикъ? (безвЪрница!) скажи мнЪ, разуменъ ли 
онъ? 

Сц. Преглупои человЪкъ. 

Таб. (Дочь одного... не можно мнЪ больше терпьть) 
чивъ ли онъ? 

Сц. Онъ скупяе петуха. 

Таб. (Правду ты говоришь!) учонои ли человЪкъ? 

С ц. Какои учонои; скотина. 

Таб. Говоритъ прятно? 

Сц. Какъ лошадь. | 

Таб. (ХотЪль бы я ея сожрать) хорошъ ли онъ? 

Сц. Какъ чортъ. 
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Т аб. (А! ворожика!) скажи мнЪ, знаешь ли ты его хо- 
рошенько? 

Сц. Такъ, какъ будто онъ теперь предомною. 

Таб. Не обманываешься-ли? 

Сц. Не обманываюсь. 

Таб. Посмотри... онъ ли? 

Сц. Что то я вижу нещастливая! 

Таб. Жестокая! меня отдавать въ полонъ! меня окра- 
дывать! я дуракъ! я мужикъ! 

Сц. ХотЪлабъ я теперь умереть! 

Таб. Я тебЪ не далъ ничего! я скупяе петуха! я скотина! 
говорю, какъ лошадь! дуренъ какъ чортъ! а! плутовка! воз- 
мите, и поведите этова человЪка къ судьЪ, а она поидетъ 
со мною. 

Сц. Что за жестокость! помилуи, государь мои! помилуи. 

Таб. Я хочу тебя отдать вь Юстишю. бъжать съ лю- 
бовникомъ! что то за честь? 

Сц. Онъ обфщалъ меня взять за себя. 

Таб. Того не довольно, для твоего избавлен!я; что то ты 
станешь говорить предъ судьею, что станешь? Когда, ахъ 
стыдъ! будутъ тебя о этомъ укорять? 

Сц. То, что это слабости человЪческ1я и повседневныя. 

Таб. Такъ, такъ вымыселъь очюнь хорошъ; только на- 
добно другое нЪчто, нежели тассъ, и Аростъ, чтобъ тебЪ 
оправдиться. Нужъ, что то за воронъ? (своему слугЪ)}. 

Сц. Что ты еще говоришь? (слугЪжъ). 

Таб. Стои тутъ. 

Сц. Куда ты идешь? 

Таб. Я не знаю, что думать. 

Сц. Чемъ это все кончится? 

Таб. Гдь Лущндъ? 
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Сц. ОтвЪтствуи, воронъ. 

Таб. Онъ ушолъ. 

Сц. Ушолъ? 

Таб. (Чтобъ тебя моръ убилъ). Такъ ты одна поидешь 
въ юстицщю. 

Сц. Нещастливая СШниллнна! что тебЪ дълать? 

Таб. Смотрижъ, буде тебя Лушндъ не хотЬлъ обмануть, 
для того онъ и ушопъ, чтобъ на тебЪ не жениться. 

Сц. Увы! это великая, и самая правда. 

Таб. Нужъ, ступаи. 

Сц, Ахъ, Табаранъ. по тому что вЪроломнои Лущндъ 
меня оставилъ, то вотъ я при твоихъ ногахъ, прости мое 
преступлене; я буду тебЪ жена, или умертви меня. 

Таб. (Я умягчился, а кусокъ этотъ очюнь хорошъ) да 
станешь-ли ты меня любить? 

Сц. Больше нежели себя самую. 

Таб. Даи же мнЪ руку. 

Сц. Изволь, вотъ она. 

Таб. Будешь-ли ты моя? и можноль это? 

Сц. ЕЯ, ужъ я твоя, по твоеи милости. 

Таб. Только это правда, что сталось то въ самое ко- 
роткое время, чево не могло здЪлаться въ ЦЪлои годъ. Я 
тебя чиню вольною, и объявляю быть моею женою. 

Сц. Мои дорогои сожитель! моя любовь! моя утЪха! 

Таб. Ахъ! коль сладко то удовольств!е, когда оно не- 
чаянное? 


Вмъсть 


То то великая радость. 


3: 
* № 


37 


Въ два голоса 


ео. Начинаю васъ любить, 
и по васъ вздыхать. 
Таб. Любите только меня, 
хороше и любезные глаза. 
Сц. Такъ, такъ: хорош!е звЪзды 
Таб. Такъ, такъ: но отъ всего сердца 


ВмМЬСстТЬ 
то то удовольствоване и любовь. 


С Вся въ огнЪ, вся въ огнЪ, моя жизнь. 
Таб. Весь въ пламени, весь въ пламени, мое сердце. 


Вмъсть. 


Пожалуи поидемъ прохлаждаться. 


КОНЕ Ш 
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НЕСЧАСТ!Я ПУЛЬЧИНЕЛЛЫ. 
(ТЕ Р15СВАТИЕ РЕ РОМЛЕМЕЕЬА) 


Комешя изъ сборника Аннибале Серсале, графа Казамарчанс. 
Пер. съ итальянскаго Я. Н. Блохъ. 


Переводъ посвящается В. Н. Соловьеву. 


ОТЬ ПЕРЕВОДЧИКА. 


Сборникъ сценаревъ Аннибале Серсале-ди-Казамарчано, 
изъ котораго мы заимствуемъ помфщаемую ниже комедю, 
былъ случайно пробрьтень въ 1897 году Бенедетто Кроче 
и передань имъ въ даръ Неаполитанской Нашональной 
Библютекъ *). Онъ представляетъ собой двухтомную рукопись, 
написанную разными почерками и заключаетъ въ себЪ текстъ 
183 сценаревъ **), изъ коихъ ныкоторые повидимому прн- 
надлежатъ перу самого Аннибале Серсале. Первый томъ 
рукописи озаглавленъ: „СЪа|4опе Ча гесИагз! а! ипргоо.— 
А]сип! ргорй е ай аМ! Фа Ч1уегз, гассо— Г: Р. Апшфае 
Зегза!е соге 91 Сазатагс1апо“. Второй озаглавленъ нЪсколько 
иначе: „СТЪа!4опе сотко 4 Уай Зодае 4 соттее е@ 
ореге Беззипе сор!айе да те Апюпто Раззагие Ч4е{о ОгаНо 
| Са]абтезе рег сотап4о 4е’Есс. то эапог Соп{е 41 Саза- 


*) ВЪБоеса Ма21опа!е 91 Марой М5$. Х] АА. 41. 

+*) По количеству сценаревъ это собране представляетъ собою 
наиболЪе полнсе изъ всЪхъ рукописей, описанныхъ до сихъ поръ. Такъ, 
рукопись сценаревъ Локкателло заключаетъ въ себЪ 103 комещи, книга 
Фламиню Скала насчитываеть ихъ 50, въ рукописи Д. Плачидс Апр!ани 
ихъ всего только 18. 
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ппагс!апо. 1700“, Несмотря на эту дату, которая, казалось бы, 
разрьшаетъ всЪ сомнЪНя относительно времени возникно- 
вен!я сценар!евъ, они какъ по типамъ, такъ и по общему 
рисунку, должны быть отнесены ко второй половинЪ ХУП в. 
Повидимому Аннибале Серсале и его переписчикъ собрали 
тоть матер!алъ, который разыгрывался комедантами за 
послъдня десятилЪ мя, прибавивъ къ нему лишь немногое 
собственнаго сочинен!я. Это подтверждается еще тЪмЪъ, что 
мное изъ Казамарчанскихъ сценар!евъ извЪстны намъ въ 
болЪе ранней сокращенной редакши. Мы узнаемъ среди 
нихь и „Ггарро!айа“, которую приводитъ Перуччи въ своей 
книгь „Ое|’аще гарргезегаНуа“, и нЪсколько комедй Локка- 
телло, и усложненные сценари Мальябекканской библю- 
теки *). Впрочемъ всЪмъ этимъ позаимствованямъ при- 
данъ специфически-неаполитанск!й характеръ введенемъ во 
всЪ безъ исключеня сценар!и маски Пульчинеллы, не говоря 
уже о языкЪ, который носитъ явные слЪды вляНвя далекта 
и народной площадной комеди. Характернымъ для даннаго 
собран!я является также и то. что въ цфломъ рядЪ сценаревъ 
втечен!е дЪфйствя предполагается перемЪфна декораши, ко- 
торыя къ тому же нерЪфдко уклоняются отъ традишонной 
схемы **), всльдстве чего необходимо долженъ былъ измЪ- 
ниться и весь сценическ!й рисунокъ постановки. Это обстоя- 
тельство нельзя не поставить въ связь съ вмяшемъ испан- 
скаго театра, который въ эту эпоху безраздЪльно господ- 
ствоваль на неаполитанскихъ сценахъ, затмъвая собою 
нащональную сотте а егид Ца. Испанское влиян!е сказывается 
и въ цфломъ рядЪ болЪе мелкихъ чертъ, въ обрисовкЪ нЪ- 
которыхъ типовъ, наконецъ даже въ самомъ содержани 
сценаревъ: такъ, среди многочисленныхъ комед!й повЪствую- 
щихъ о похожден!яхъ Ковелло и Пульчинеллы, мы имфемъ 
комедю подъ загламемъ П СопуНаю 4 Рлета (Каменный 


*} Изданы А. ВамоЙ въ его книгЪ „Зсепай ше! 4еЦа Сотте!а 
4е1‘Агме“. Емепте, Запзоп!. 1880. 

**) О традищонной схем построен!я импровизованной комещи 
см. статьи В. Н. Соловьева „Къ истор!и сценической техники Соттед1а 
Зе!‘аце“, вь журналЪ „Любовь къ тремъ апельсинамъ“ за 1914 г. 


40 


гость), героемь которой является не кто иной, какъ Донъ 
Джованни, знаменитый севильск!й обольститель. 

Личность Аннибале Серсале, трудами котораго собранъ 
весь огромный сценическ!й матер!алъ, заключающийся въ руко- 
писи Нащональной Библотеки, до сихъ поръ представляется 
совершенно загадочной. Несмотря на долгую и упорную ра- 
боту, которую произвелъ въ неаполитанскихъ архивахъ 
Бенедетто Кроче **), ему удалось пролить мало свЪта какъ 
на личность самого графа Казамарчано, такъ и на личность 
его прилежнаго переписчика Орацою Калабрезе. Намъ не 
извзстно почти ни одной черты изъ ихъ б!ограф!и, нЪтъ 
никакихъ указан!й на то, кто они были и какое отношене 
имЪли къ театру. Изъ того, что Оращо Калабрезе является 
псевдонимомъ Антонино Пассанте, можно вывести заключен!е, 
что онъ быль комещантомъ какой-нибудь странствующей 
труппы, но какой именно — опять-таки неизвЪстно. Отъ 
конца ХУП в. до насъ дошелъ рядъ списковъ актерскихъ 
труппъ, но ни одинъ изъ нихь не заключаетъ въ себЪ 
этого имени. Остается предположить, что Орацю Калабрезе 
былъ актеромъ не у дЪлъ, который не выступая на сценф, 
служилъ переписчикомъ у богатаго сеньёра, мецената и 
любителя театра, собиравшаго для просмотра въ часы досуга 
сценар!и наиболЪе популярныхъ импровизованныхъ комед!й. 
Первый томъ рукописи повидимому переписанъ самимъ Анни- 
бале Серсале и вполнЪ вЪроятно предположене Кроче, что 
комеди этого тома могли быть сочинены имъ самимъ. 
Второй же томъ сборнаго содержан!я. и если въ немъ и 
заключаются отдЪльныя произведен!я Серсале, то лишь среди 
послЪднихъ сценаревъ рукописи, написанныхъ тЪмъ` же 
почеркомъ, что и первый томъ. 

Появившеся въ эпоху наивысшаго расцвЪта итальянской 
импровизованной комеди сценари Казамарчанскаго сбор- 
ника наиболЪе сложные и разработанные изъ всЪхъ дошед- 
шихъ до нашего времени. Содержан!е комешй излагается 


**) ср. ВепефеМо Сгосе „Упа пиоуа гассоНа 41 зсепат!“, Слогпа!е 
осо 4еПа 1е{Нтгайига иаПапа. 1897. 
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въ нихъ очень подробно, съ многочисленными указанями 
на шутки свойственныя театру *) и съ чрезвычайной за- 
путанностью интриги. КромЪ того мы находимъ въ этомъ 
собран!и рядъ любопытныхъ попытокъ созданя сотте41а 
4е!аме на драматической и даже на трагической под- 
кладкЪ **) отдаленные прообразы Гоцшевскихъ ф!абъ. Все 
это дълаетъ изучене даннаго сборника крайне важнымъ 
для истори театра вообще и для правильной оцфнки импро- 
визованной комеди въ частности. Къ сожалЪфн!ю эта работа 
остается пока невыполненной. Изъ всего собран!я опублико- 
ваны только три комед!и ***), да и то безъ критическаго 
комментар!я—какъ голый матер!алъ. 


*) Въ то время, какъ у Локкателло и въ Мальябекканскихъ 
сценаряхъ мы чаще всего имфемъ указаня на шутки свойственныя 
театру въ очень лаконической форм — „.длаютъ 1а221“,— въ сценар!яхъ 
графа Казамарчано всЪ 1а221 строго опредъляются и каждый разъ со- 
вершенно очевидно, въ чемъ именно они должны соетоять. 

**) Какъ напр. трагикомедя „Мегопе |трегаоге“, переводъ которой 
будетъ помфщенъ въ одной изъ ближайшихъ книжекъ журнала. 

***) Въ книгЪ Е. Ое] Сегго „№ 1 Кедпо деПе пзазсВеге“, Маро!, 1914. 
Къ этой во многихъ отношен1яхъ примЪчательной книгЪ мы еще думаемъ 
вернуться въ отдЪфльной статьЪ. 
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ВЕ Ялты нанЕтьлы 


Комеля. 
ДЪЙСТВУЮЩЯ ЛИЦА. 


Докторъ, отецъ 
Изабелла, его дочь 
Ков!елло, слуга 
Люц!о 
Тарталья, отецъ 
Чинцтя, его дочь 
Розетта, служанка 
Орац!о 
Пульчинелла, неаполитанецъ 
Носильщикъ 
Слуги 
Въ представлен!и могутъ также участвовать шестеро 
дЪътей, одътыхъ какъ Пульчинелла. 
Городъ: Болонья. 


ДЪЙСТЕЕ ПЕРВОЕ. 


Изабелла выходитъ изъ дому, жалуясь слугЪ своему 
Ковелло на недостаточное расположене къ ней Орашо, 
которому она дала клятву вЪрности передъ тЪмъ, какъ онъ 
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узхалъ учиться, а между ТЪмМъ, за все время его столь про- 
должительнаго отсутств!я, она не получила отъ него ни од- 
ного письма. Ковшелло утЬшаетъ ее, говоря, что она не дол- 
жна сомнфваться въ вЪрности Оращо. Она проситъ его 
узнать у почталюна, ньтъ ли писемъ, и входитъ въ домъ. 
Ковелло уходитъ. 

Орац!о входитъ. Его возвращеше на родину и любовь 
къ ИзабеллЪ. Онъ хочетъ просить ея руки у ея отца; вы- 
ходить Докторъ, видитъ его и радуется его пр!Ъзду; послЪ 
этой сцены Оращо проситъ у него руку его дочери. Док- 
торъ отв$чаетъ, что она уже сговорена съ торговцемъ пемзой 
изъ Неаполя и что онъ получилъ письмо, въ которомъ тотъ 
пишетъ, что въ скоромъ времени прибудетъ въ Болонью съ 
тьмъ, чтобы жениться на его дочери. Показывая ему это 
письмо, онъ роняетъ его на землю и уходитъ. Оращо остается 
огорченный; собирается упрекать свою возлюбленную; сту- 
чится 

Изабелла, видя Орашо, радостно бЪжитъ ему на- 
встрЪчу, чтобы обнять его; тотъ, отстраняясь, начинаетъ осы- 
пать ее упреками. Она не имЪетъ возможности вставить слово 
въ свое оправдан!е и потому огорчается; въ это время 

Ков!елло входитъ, видитъ Орацщо и радостно бЪжитъь 
къ нему; тотъ выхватываетъ шпагу и хочетъ заколоться; 
Ковелло спрашиваетъ о причинЪ его печали; тотъ разска- 
зываетъ все касающееся брака Изабеллы. Изабелла и Ков!- 
елло говорятъ, что ничего объ этомъ не знаютъ. Они видятъ 
на землЪ листъ бумаги—Оращо узнаетъ въ немъ письмо 
жениха, которое обронилъ Докторъ; они поднимаютъ его, 
читаютъ и смфются надъ ошибками; Ковелло говоритъ имъ, 
что берется все разстроить; онъ убЪфждаетъ Оращю пере- 
одъться Пульчинеллой, показываетъ ему манеры этого по- 
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сльдняго; Изабелла входитъ въ домъ, Орацщо и Ковелло 
уходятъ. 

Пульчи нелла и Носильщикъ. Пульчинелла вхо- 
дитъ, разсказывая своему спутнику о разныхъ вещахъ. Но- 
сильцикъ съ множествомъ чемодановъ на спинЪ, ставитъ 
ихъ на землю и требуетъ платы. Пульчинелла говоритъ, что 
онъ женихъ и торгуетъ пемзой, но носильщикъ не хочеть 
ничего знать и желаетъ получить плату; тогда тотъ гово- 
ритъ что заплатитъ ему когда получитъ приданое, они спо- 
рятъ; въ это время 

Ков!елло входитъ, успокаиваетъ шумъ, узнаетъ, что 
передъ нимъ женихъ—Пульчинелла, отсылаетъ носильщика 
и остается съ Пульчинеллой, который спрашиваетъ его о 
Докторф; Ковелло съ шутовскими выходками посылаетъ 
его въ деревню; Пульчинелла взваливаетъ чемоданы себЪ 
на плечи и уходитъ. Ковелло остазтся, говоритъ о любви, 
которую питаетъ къ РозеттЪ; въ это время 

Люцг!о входитъ, говоритъ о своей любви кь Чинши, 
проситъ помощи у Ковелло, который говоритъ, что онъ 
возлюбленный ея служанки. Ковелло стучится къ 

РозеттЪ, которая выходитъ, разыгрываетъь любовную 
сцену съ Кошелло, послЪ чего зоветъ 

Чинц!ю, которая разыгрываетъ любовную сцену съ 
Люцю. Ковелло говоритъ, что если они хотятъ его помощи, 
то должны содЪйствовать ему въ одной его продЪлкЪ. ТЪ 
объщаютъ. Ковелло шепчетъ Чинщи что-то на ухо, а затфмъ 
громко говоритъ ей, чтобы она переодЪлась такъ, какъ онъ 
ей сказалъь и была готова явиться на его зовъ; потомъ 
онъ говоритъ на ухо Лющю, уговариваетъ Розетту пере- 
одЪться Докторомъ и говоритъ имъ, чтобы они были готовы 
явиться по его знаку; въ это время 
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Тарталья выходитъ съ улицы, видитъ, что женщины 
находятся въ ихъ обществЪ, и въ гнЪвЪ кричитъ на нихъ. 
Лющо дЬлаетъ шутовскую выходку прогулки до двери съ 
ньмымъ поклономъ и уходитъ. Ковелло дфлаетъ то же 
самое съ Розеттой и тоже уходитъ. Остальные остаются. 

Тарталья и женщины. Тарталья говоритъ дочери: чего 
хотфли эти господа? Она отвфчаетъ: „Синьоръ отецъ мой, 
они хотфли меня“... она путается и Тарталья, съ шутовской 
выходкой: „нФтъ, пусть она это скажетъ“, повторенной 
нЪсколько разъ, заставляетъ ихъ вернуться въ домъ; въ это 
время 

Орацго, закутанный въ плащъ, проходитъ черезъ сцену, 
какъ бандитъ. Испугъ Тартальи. Онъ все же остается; въ 
это время 

Ков!елло дЪлаетъ то же самое и уходитъ. Тарталья 
остается въ страхЪ и отчаяньи. 

Докторъ входитъ. Тарталья дфлаетъ шутовскую вы- 
ходку прогулки подъ-руку и прохождевя закутаннаго въ 
плащъ человЪфка; Докторъ смЪется надъ нимъ, считая его 
сумасшедшимъ; тотъ разсказываетъ ему все происшеств!е; 
Докторъ совЪтуетъ ему выдать дочь замужъ; тотъ одобряетъ 
его совфтъ, наконецъ уходитъ. Докторъ остается, смЪясь; 
въ это время 

Ков!елло поспфшно выходить и говоритъ, что на 
площадь прибылъ какой-то чужестранецъ, который спраши- 
валъ его. Докторъ высказываетъ предположеше, что это 
женихъ его дочери; въ это время 

Орац!о выходитъ переодътый Пульчинеллой и съ н$- 
лфпыми шутовскими выходками, говоритъ, что идетъ искать 
Доктора и что онъ Пульчинелла, женихъ его дочери; Докторъ 
обнимаетъ его и радостно зоветъ 
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Изабеллу, которая услышавъ, что это женихъ, смот- 
ритъ на него; Ковелло сзади дЪлаетъ шугки, свойственныя 
театру; объясняетъ ей, что это Оращшо; понявъ это она 
успокаивается и, обнявшись, они входятъ въ домъ; Докторъ 
слфдуетъ за ними. Ковелло остается, затЪмъ, довольный 
усп$хомъ своей выдумки, уходитъ. 

Пульчинелла выходитЪъ, говоритъ, что прошелъ десять 
миль съ чемоданомъ на спинЪ и что его одурачили; говоритъ, 
что теперь ему показали домъ Доктора; онъ хочетъ посту- 
чаться, въ это время изнутри раздаются радостныя шутов- 
сюя выходки и голоса: „Добро пожаловать, синьоръ Пуль- 
чинелла“! Онъ слышитъ, радуется, думая, что замЪтили его 
приходъ, и, выражая удовольств!е, поспЪшно стучится. 

Докторъ, за сценой, говоритъ, чтобы приготовили 
столъ для обЪда синьора Пульчинеллы; тотъ радуется; въ 
это время Докторъ выходитъ изъ дому и, думая, что видитъ 
передъ собой нищаго, говоритъ ему, чтобы онъ пришелъ 
послЪ обЪда, послЪ чего снова входитъ въ домъ; тотъ остается, 
ошеломленный, и стучится снова. 

Докторъ выходитъ. Шутовская выходка: „Я уже по- 
дапъ милостыню“; снова входитъ въ домъ; тотъ приходить 
въ ярость и опять стучится. 

Докторъ угрожаетъ ему за то, что онъ мЪшаетъ 
ужинать; тотъ говоритъ, что онъ Пульчинелла; Докторъ 
смЪется, говоритъ что онъ ссшелъ съ ума, потому что Пуль- 
чинелла находится въ его домЪ; Пульчинелла говоритъ, что 
это онъ пр!Бхалъ за невЪстой. Докторъ называетъ его плу- 
томъ; они спорятъ и разгнфванный Докторъ зоветъ изъ 
дому 

Орац!о, переодътаго Пульчинеллой, который дЪлаетъ 
разныя глупости и шутки свойственныя театру: они тузятъ 
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другъь друга кулаками, ставятъ при этомъ между собой 
Доктора и заканчиваютъ первое дЪйств!е шутовскими выход- 
ками и шумомъ. 


ДЪЙСТЕЕ ВТОРОЕ. 


Чиншя выходитъ изъ дому, требуя у отца своего Тар- 
тальи, чтобы онъ нашелъ ей мужа; тотъ сердится, совЪтуя 
ей быть поскромнЪе, и говоритъ, что выдастъ ее замужъ, 
когда представится удобный случай. Онъ отсылаетъ ее 
домой и, разсерженный, уходитъ. 

Пульчинелла, выходитъ огорченный происшедшимъ, 
въ особенности наличностью поддЪфльнаго Пульчинеллы. Въ 
это время 

Ков1елло выходитъ, дЬлаетъ видъ, что не узнаетъ 
его. Пульчинелла кланяется ему, говоритъ, что съ того самаго 
дня, когда онъ послалъ его въ деревню, ему не удалось 
повидать Доктора; разсказываетъ, какъ его одурачили, по- 
казавъ ему домъ другого Доктора, съ поддЪльнымъ Пуль- 
чинеллой; Кошелло притворяется, что онъ не знаетъ, ни кто 
онъ такой, ни что онъ говоритъ, что онъ никогда его не 
видЬлъ и что ТЪ, которые показали ему домъ Доктора, за- 
хотЬли повеселиться, одурачивъ его, видя, что онъ иностра- 
нецъ; что Докторъ, его хозяинъ, вовсе не находился здЪсь. 
Онъ показываетъ ему домъ, *) говоря, что онъ слуга Док- 
тора и зовется Меу, и стучится. 

Розетта выходитъ, переодЪтая Докторомъ, и, послЪ 
свойственныхъ театру шутокъ, зоветъ 


*) ПопразумЪвается домъ Тартальи, что и видно изъ дальнЪйшаго. 


(ГЛримтьм. пер.). 
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Чинц! ю, которая выходитъ, какъ калЪнка, на костыляхъ, 
заклеенная пластыремъ, вся забинтованная, и дЪлаетъ шу- 
товск!я выходки съ женихомъ; онъ отказывается отъ нея; 
она притворяется разгнфванной и уходитъ. Пульчинелла 
остается съ Кошелло; Ковелло дЪфлаетъ видъ, что сочув- 
ствуетъ ему, говоритъ, что онъ поступилъ очень неосмотри- 
тельно, пр1Ъхавъ свататься не справившись предварительно 
насчеть истиннаго положен1я вещей, и совЪтуетъ ему вер- 
нуться домой; тотъ соглашается; Ковелло уходитъ. Пуль- 
чинелла остается, ругая Доктора. 

Тарталья выходитъ видитъ Пульчинеллу, узнаетъ его, 
такъ какъ они прежде были друзьями, разсыпается передъ 
нимъ въ любезностяхъ, спрашиваетъ его, зачЪмъ онъ пр!- 
Ъхалъ въ Болонью; тотъ разсказываетъ все о своемъ сва- 
товствЪ, объ искалЪфченной невЪстЪ и поддЪльномъ Пуль- 
чинеллф; Тарталья говоритъ, что надъ нимъ подшутили, 
что Докторъ человЪкъ съ деликатными манерами и что дочь 
его совершенная дама, самая прекрасная во всемъ городЪ; 
предлагаетъ удостовЪрить, что онъ— настоящй Пульчинелла, 
и хочетъ взять его съ собой, чтобы поговорить съ нимъ; 
Пульчннелла благодаритъ его и проситъ оказать ему помощь; 
въ это время 

Докторъ выходитъ, разсуждая о происшедшемъ между 
двумя Пульчинеллами, замЪчаетъ послфдняго, приходить въ 
ярость, называетъ его мошенникомъ; Тарталья удостовЪ- 
ряетъ, что обманутымъ является Докторъ, что передъ нимъ 
настоящи Пульчинелла, торговецъ пемзой, неаполитанецъ и 
его пр!ятель, послЪ чего уходитъ. Докторъ извиняется за 
то, что не узналъ его, радостно зоветъ 

Изабеллу и говоритъ ей, что они были обмануты и 
что это настояций Пульчинелла. Между тъмъ 
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Ков!1елло наблюдаетъ за происходящимъ и приходитъ 
въ отчаянье. Докторъ заставляетъ ихъ взяться за руки; 
Ковелло предлагаеть имъ разныя нелфпости и уходитъ. 
Они остаются, разсыпаясь въ любезностяхъ и говоря, что 
въ городЪ много шутниковъ, которые любятъ поиздЪфваться. 
Въ это время 


Орац!о входитъ, одЪтый медикомъ, и говоритъ Пуль- 
чинеллЪ, что онъ приготовилъ мазь противъ французской 
болЪзни. Тотъ приходитъ въ ярость и бьетъ его палкой. 
Орацю спасается бЪгствомъ; остальные остаются. 


Ков!елло появляется, переодътый повивальной бабкой, 
и говоритъ ИзабеллЪ, чтобы она не забыла послать за ней, 
когда настанетъ время родовъ; Пульчинелла сердится, от- 
талкиваетъ его; онъ уходитъ, остальные остаются; затфмъ 
заставляютъ Изабеллу войти въ домъ, сами же уходятъ. 


Ков!елло входитъ, говоря Оращо, чтобы онъ не сомнЪ- 
вался и предоставилъ ему запутать всЪхъ; онъ шепчетъ 
ему что-то на-ухо и отсылаетъ его прочь, самъ же указы- 
ваетъ на то, что готовится къ новымъ продЪфлкамъ, и зоветъ 
Розетту. 


Розетта спрашиваетъ его, хорошо ли удалась его выдум- 
ка; Кошелло увЪряетъ, что дЪлаетъ все отъ него зависящее, и 
убЪъждаетъ ее одфть плащъ и въ соотвЪтствующй моментъ 
появиться въ качествъ жены Пульчинеллы, пр!Ъхавшей 
сюда изъ Неаполя, чтобы разыскать его, такъ какъ онъ 
покинулъ ее съ шестью съ половиной дЪтьми (т. е. беремен- 
ную); она соглашается; онъ посылаетъ ее переодЪться и 
проситъ поспЪшить и явиться въ тотъ моментъ, когда онъ 
подасть ей знакъ; она входитъ въ домъ; онъ остается, 
затЪмъ уходитъ по улицъ. 


50 


Докторъ и Пульчинелла входятъ радостные, такъ 
какъ они уже сдЪлали брачную запись, и теперь больше 
нЪтъ никакихъ препятств!й; они зовутъ 

Изабеллу и говорятъ ей, чтобы она обняла жениха; 
она отказывается; тогда 

Ков!елло, который наблюдалъ за ними, знаками зо“ 
ветъ 

Розетту, которая входитъ, одфтая въ плащъ; Ковелло 
уходитъ; она упрекаетъ. Пульчинеллу въ неблагодарности, 
потому что онъ покинулъ ее съ шестью съ половиной дЪтьми 
въ НеаполЪ *), кругомъ въ долгахъ, говоритъ, что обратится 
къ правосудю, и уходитъ. Докторъ сердится на Пульчинеллу 
за то, что тотъ обманулъ его и имЪетъ другую жену, и хо- 
четъ идти, чтобы наказать его рукой правосуд!я; онъ застав- 
ляетъ дочь войти въ домъ, а самъ, разгнЪванный, уходить; 
Пульчинелла остается въ отчаяньи. Въ это время 

Ков!елло, притворяясь, что говоритъ кому-то за 
сцену, кричитъ, чтобы удержали иностранку и Доктора, ко- 
торые хотятъ судомъ посадить въ тюрьму Пульчинеллу; 
Пульчинелла увидЪфвъ его, называетъ его синьоромъ Меу; 
Ковелло отрицаетъ свое знакомство съ нимъ, говоритъ, что 
зовутъ его „Те ГВо Чемо“ **) и что онъ стираетъ грязное 
тряпье; затъмъ спрашиваетъ его, кто онъ такой. Пульчинелла 
объясняеть ему; тогда Ковелло совфтуетъ ему спасаться 
бЪгствомъ, потому что нЪФкая неаполитанка, называющая 


*) ПримЪчан!е рукописи: ЗдЪсь могутъ выйти на сцему шестеро 
ребятъ, одътыхъ какъ Пульчинелла, которые говорятъ про себя, что 
эни дБти Пульчинеллы, называютъ его „папа! папа!“ и кричатъ „хльба! 
хлЪба!" 

**) Непереводимая игра словъ. По-итальянски „Те1‘о Чено“ зна- 
читъ—„я тебъ сказалъ”. 
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себя его женой, и Докторъ возбудили противъ него дЪло 
въ судЪ, что въ настоящее время они ходятъ по городу со 
сбиррами, чтобы схватить его, и что онъ пойдетъ на каторгу. 
Пульчинелла понимаетъ въ чемъ дфло и проситъ его о по- 
мощи, Ков1елло притворяется, что не знаетъ, какъ это сдф- 
лать;: наконецъ говоритъ, что хочетъ оказать ему услугу и 
вынести его за предълы города въ мЪшкЪ съ грязнымъ 
тряпьемъ, чтобы на случай встрфчи съ правосущемъ онъ 
на вопросъ, что у него въ мЪшкЪ, могъ бы отвЪфтить чте въ 
немъ грязное тряпье; когда жеони будутъ внЪ стЪнъ города, 
снъ отправится дальше. Тотъ очень доволенъ и благодаритъ 
его: Ковелло входитъ въ домъ, затЪмъ выходить съ 
мьшкомъ, сажаетъ въ него Пульчинеллу и завязываетъ его. 
въ это время 

Орац!о и Люц!о входятъ. Кошелло разсказываетъ 
имъ про Пульчинеллу въ мъшкЪ и проситъ ихъ изобразить 
празосуде; они же хотятъ прежде видЪТь своихъ возлюб- 
ленныхъ; тогда онъ зоветъ 

Изабеллу, передаеть ее Оращшо и отсылаетъ ихъ 
прочь. Люц1о остается съ Кошелло, который зоветъ 

Чинц1ю и передаетъ ему ее, послЪ чего отсылаетъ 
ихъ прочь. Ковелло остается въ ожидании ихъ слугъ, кото- 
рые, согласно условю, должны изображать правосуще; по- 
являются 

Слуги и, изображая судъ, спрашиваютъ, что находится 
въ мьшкЪ; Кошелло говоритъ, что грязное тряпье; Пульчи- 
нелла изнутри, дЪлаетъ шутовскую выходку „грязнаго тря- 
пья“. они его развязываютъ,—Пульчинелла выскакиваетъ 
наружу и въ страхЪ бЪжитъ; они преслфдуютъ его, избивая 
его палками, и заканчиваютъ этимъ дфйстве второе. 
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ДЪЙСТВИЕ ТРЕТЬЕ. 


Пульчинелла говоритъ о своихъ несчастяхъ; въ это 
время входитъ Ковелло. Увидфвъ его Пульчинелла зоветъ 
его: „Ге По дейо“! Ковелло говоритъ, что онъ его не знаетъ 
и что его зовутъ „Ти [о за! {е|] Яро е соп {е ГНо 4ейо“*), 
ДЪлаютъ шутки, свойственныя театру, относительно этого 
имени; Пульчинелла разсказываетъ ему про свои несчаст1я. 
Ковелло говоритъ, что Докторъ—магъ и колдунъ, что дочь 
его невЪроятно уродлива, но что путемъ волшебства онъ 
заставляеть ее казаться всЪмъ прекрасной; на самомъ же 
дълЪ у нея деревянныя ноги, стеклянные глаза, голова изъ 
кокосоваго орЪха и восковые зубы... **), что ему слфдуетъ 
взяться за умъ и что все то, что съ нимъ случилось—это 
козни Доктора; Пульчинелла благодаритъ его, посль чего 
Ковелло уходитъ, онъ же остается; въ это время 


Докторъ выходитъ, замЪчаетъ его, упрекаетъ его въ 
двоеженствЪ, Пульчинелла же называетъ его колдуномъ; они 
ссорятся; въ это время 


Тарталья появляется, упрекаетъ ихъ въ томъ, что они 
вфчно ссорятся. Пульчинелла говоритъ, что докторъ—колдунъ 
и что его несчаст1я созданы имъ, что дочь его страшный 
уродъ съ деревянными ногами, стеклянными глазами, съ 
головой изъ кокосоваго орЪха, съ восковыми зубами... ***) 
Взбъшенный Докторъ хочетъ его убить; Пульчинелла убЪгаетъ; 


*) Непереводимая игра словъ: Ти 1о за] {е| Что е соп {е "Во деНо— 
значитъ въ переводЪ: Ты это знаешь, я тебЪ скажу и говорилъ тебЪ 
объ этомъ. 

**) Въ этомъ мъстф пришлось пропустить одну фразу которая, 
по своей крайней грубости, совершенно неудобна къ напечатан!ю. 

***) Здъсь позторяется вновь пропущенная нами фраза. 
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Тарталья успокаиваетъ Доктора, и оба рьшаютъ взяться за 
своихъ дочерей; они зовутъ 

Ков!елло появляется на зовъ и говоритъ, что встрЪтилъ 
Пульчинеллу съ пятью или шестью вооруженными людьми, 
которые похищали ихъ дочерей; они хотятъ погнаться за 
ними, но боятся вооруженныхъ людей и обращаются къ 
Ковелло съ просьбой о помощи. Ковелло говоритъ, что 
если они согласны нанять разбойника, онъ будетъ ихъ со- 
провождать. Они соглашаются; тогда Ковелло зоветъ 

Орац!0, который появляется, переодътый бандитомъ, 
обнажаетъ шпагу и демонстрируеть свое безстраше *). 
ТЪ въ страхЪ спасаются бЪгствомъ; Ковелло останавли- 
ваетъ ихъ, говоритъ имъ, чтобы они не боялись, что это у 
него такой бЪшеный нравъ. Оращшо обЪфщаетъ имъ свою 
помощь и выходитъ вмЪстЪ съ ними; Ковелло остается и 
говоритъ, что хочетъ запутать всЪфхъ; въ это время по- 
является 

Пульчинелла, въ отчаяньи, видить Ковелло, назы- 
ваегъ его „Ги 1о за! 1 апо“, говоритъ ему, что онъ оскор- 
билъ Доктора, который, видя себя разоблаченнымъ, хотфлъ 
убить его, но, что онъ успьлъ убЪжать; Кошелло совътуетъ 
ему быть насторожЪ, такъ какъ Докторъ съ двумя банди- 
тами ищутъ его съ тЪмъ, чтобы убить. Пульчинелла проситъ 
спасти его. Ковелло говоритъ, что будетъ защищать его и 
совЪтуетъ ему вооружиться вмЪстЪ съ однимъ его другомъ 
и слъдовать за нимъ. Пульчинелла благодаритъ, и они отпра- 
вляются вооружаться. 

Тарталья, ДокторъиО рац! овыходятъ въ забавномъ 
вооружен!и, ищутъ Пульчинеллу; въ это время 


*) Ит. текстъ: „!а Бтауиге“. 
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Люц!о, Ков!елло и Пульчинелла выходятъ во- 
оруженные. Они замЪфчаютъ другъ друга; дЪлаютъ шутовсюя 
выходки, прогулки; Оращюо говоритъ Люцю:— „Знаешь ли ты, 
кто я?" Лющо отвфчаетъ, что нЪтъ; Орашо говоритъ: „Я— 
Орландо“; Люшо отвфчаетъ: „А я—Ринальдо!" и обнявшись, 
они уходятъ съ шутовской выходкой: „о, синьоръ родствен- 
никъ!“ Остальные остаются; Ковелло говоритъ ТартальЪ: 
„Я—Манри-кардо!“, а Тарталья отвЪчаетъ: „Я—Феррау“; об- 
нявшись они дЬлаютъ то же самое. Остаются Пульчинелла 
и Докторъ; Пульчинелла говоритъ: „А ты кто?“ Докторъ 
отвЪчаетъ: „Я—Анжелика“, а Пульчинелла отвЪчаетъ: „Ая 
— Странная Марфиза” *); и обнявшись они уходятъ. произ- 
водя то же самое. 


Изабелла и Чинц!я, которыя больше не видЪли 
своихъ возлюбленныхъ, опасаются, не случилось ли какой- 
нибудь непр1ятности; въ это время 


Люцто, Орац!о и Ков1елло появляются переодфтые, 
смЪются надъ происшедшимъ; замфчаютъ женщинъ, откры- 
ваются имъ, разсказываютъ шутки продфланныя надъ Пульчи- 
неллой, и всЪ, смЪясь, уходятъ въ домикъ, чтобы пригото- 
виться къ дальнЪфйшей путаницЪ. 


Пульчинелла входитъ забавнфйшимъ образомъ во- 
оруженный и говоритъ, что растерялъ своихъ спутниковъ; въ 
это время 


Старики появляются, видятъ его одного, начинаютъ 
его преслЪдовать, чтобы убить; онъ кричитъ; въ это время 


*) МагИза Б12хагга, также какъ и вс предыдушия имена этой 
сцены —имена героевъ „Неистоваго Орланда“ Ар1осто, который пользо- 
вался въ эту эпоху широкой популярностью по всей Итати. 
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О рац!о входитъ, переодътый судьей, Люц!о—писаремъ 
и Ков!елло—капраломъ; они кричатъ, чтобы тЪ остано- 
вились, и арестовываютъ ихъ. Старики говорятъ, что поте- 
ряли своихъ дочерей и что ихъ похитилъ Пульчинелла; они 
отвфчаютъ, что дочери ихъ находятся во власти суда и что 
требуется ихъ согласе на то, чтобы дочери ихъ могли выйти 
замужь по своему вкусу. Старики отказываются; тогда 
они говорятъ имъ, что въ такомъ случаЪ они будуть поса- 
жены въ тюрьму. Старики изъ страха соглашаются. Они 
зовутъ | 

Изабеллу, которая говоритъ, что хочетъ Орашо, 

Чинц1ю, которая, будучи спрошенной, говоритъ, что 
хочетъ Люшо, 

Розетту, которая говоритъ, что хочеть Ковелло. 
Юноши снимаютъ бороды, все обнаруживается, и комещя 
заканчивается свадьбами. 


Конецъ Комедги. 


Пер. ЯКОВЪ БЛЭХЪ. 
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ОПЫТЪ РАЗВЕРСТКИ „СЦЕНЫ НОЧИ“ ВЪ ТРАДИ- 
ЦЯХЪ ИТАЛЬЯНСКОЙ ИМПРОВИЗОВАННОЙ КОМЕДИ. 


Сценичесюй методъ изучен!я основъ артистической тех- 
ники итальянской импровизованной комеди самъ собою уже 
предполагаетъ извЪстнаго рода схематизашю. 

Подобная схематизашя, какъ намъ кажется, предста- 
вляеть собою ецинственное средство, широко пользуясь 
которымъ, мы будемъ въ состоянии не только подмЪтить 
основные пр!емы сценической игры актеровъ итальянскаго 
импровизованнаго спектакля, но еще будемъ имЪть въ на- 
шихъ рукахъ цфлый рядъ сценическихъ акс1омъ, необходи- 
мыхъ для созданя Новаго Театра—театра представленя, 
лежащаго внф законовъ психологической мотиващи. 

Пользуясь принципами крайней схематизащи и отвле- 
ченя мы можемъ построить графически цфлый рядъ тради- 
щонныхъ схемъ итальянской импровизованной комеди, гдЪ 
отчетливо и ясно будутъ обозначены необходимые законы 
театра, какъ такового: умЪше актерами координировать дви- 
женя своего тЪла съ пространствомъ той площадки, гдЪ 
разыгрывается дЪиств!е, принципъ сценическаго паралле- 
лизма, чередоване четнаго и нечетнаго числа дъйствующихъ 
лицъ, геометризащя рисунка въ пе еп зсёпе’ахъ. 

Изъ всфхъ традищонныхъ схемъ наибольшаго вниманя 
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къ себЪ заслуживаетъ „сцена ночи“, которая является сце- 
ническимъ остовомъ почти-что всЪхъ сценаревъ сотте а 
ае!]’айе и содержанемъ которой служатъ взаимоотношеня, 
существующя между стариками, дочерями, молодыми любов- 
никами и слугами. 


„Сцена ночи“ имЪфетъ большое количество вар!антовъ. 
ВсЪ они могутъ быть сведены къ тремъ основнымъ сцени- 
ческимъ положенямъ, находящимся въ тфсной зависимости 
отъ числа персонажей данной схемы. 


Первый вар!антъ „сцены ночи“. Дъйствующими 
лицами данной схемы являются: два старика, двЪ дочери, 
два любовника, двое слугъ и Смеральдина. Старики со своими 
дочерями живутъ въ двухъ домахъ, которые служатъ опор- 
ными точками для построеня всЪхъ дальнфИишихъ 115е еп 
зсёпе’ъ. Смеральдина представляетъ собою центральный пер- 
сонажъ, появлене котораго въ большинствЪ случаевъ озна- 
чаетъ окончане дЪйстня даннаго сценическаго положенйя. 


Второй вар!антъ. Налицо имЪется только одинъ 
изъ стариковъ. У него есть одна дочь, въ которую влюбленъ 
честный, но бЪдный молодой человЪфкъ. Старикъ противится 
этому браку и имЪетъ намЪрен!е выдать свою дочь замужъ 
за кого-нибудь другого. Въ этомъ случаЪ дома стариковъ 
отсутствуютъ на сценической площадкЪ. Центральнымъ пер- 
сонажемъ въ этой схемЪ является дочь старика, появляю- 
щаяся на сцену изъ середины разрЪза задняго декоративнаго 
занавЪса. Старикъ и его ставленникъ-женихъ имЪфютъ обык- 
новен!е показываться на сценЪ одновременно, выходя изъ 
противуположныхъ кулисъ, и тЪЬмъ самымъ опредЪфляя даль- 
нЪИЦИЙ геометрическй рисунокъ п1зе еп зсёп’ъ. Въ сце- 
нар1яхъ этого типа значительное мЪсто было удфлено им- 
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провизованной игрЪ актера 1), который исполнялъ роль ко- 
мическаго персонажа, шутовскаго героя данной мЪстности, 
гдЪ разыгрывалась комедя. 


Трет!й вар!антъ. Двое стариковъ. У одного изъ 
нихъ есть дочь. За нее сватается другой. Злой замыселъ 
стариковъ не удается. Молодая дЪвушка въ концф комеди 
навЪки соединяется со своимъ возлюбленнымъ. Въ сцена- 
ряхъ, примыкающихъ къ третьему вар!анту „сцены ночи“, 
центральнымъ персонажемъ также является дочь одного 
изъ стариковъ, но ея роль крайне незначительна, ибо— 
старане актеровъ въ этомъ случаЪъ обращено на то, ?) 
чтобы развлечь вниманйе зрителей лишь только „театраль- 
ными шутками“, свойственными маскамъ стариковъ. 


Второй и трей варанты „сцены ночи“, какъ видно изъ 
вышеизложеннаго, представляютъ собою незначительное из- 
мЪнен!е первичной традищонной схемы съ замЪътнымъ укло- 
номъ въ сторону развийя и украшения остова цЪлымъ 
рядомъ новыхъ сценическихъ деталей. 


Поэтому намъ кажется, вполнЪ возможнымъ, ограни- 
читься графической разверсткой только мерваго вайанта 
„сцены ночи“, какъ самаго типичнаго и наиболЪе характернаго. 

Въ этой схемЪ принимаютъ участ!е всего лишь девять 


1) Съ течешемъ времени, въ сценар!яхъ второго варанта „сцены 
ночи“ эта импровизованная игра комическаго персонажа и „театраль- 
ныя шутки“ ему свойственныя такъ заслонили собою традищонную 
схему, что она стала представлять собою лишь незначительный сцени- 
чесюй эпизодъ. 

2) Театральными приборами для этихъ шутокъ служилн: мёшокъ 
съ деньгами на сумму нЪсколькихъ тысячъ скуди, колода театральныхъ 
игральныхъ и гадательныхъ картъ, корпусъ Юстин!ана, торжественное 
одЪъян!е члена судебной корпоращи, палки, костюмы восточныхъ прин- 
цевъ и блестящая коллекшя клистирныхъ трубочекъ (на тотъ случай, 
если одинъ изъ стариковъ переодЪвался медикомъ). 
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персонажей; каждый изъ нихъ появляется и пользуется 
только опредфленною частью сценической площадки, 


СПИСОКЪ ПЕРСОНАЖЕЙ. 


ЛЪвая сторона. Середина. Правая сторона. 


Панталонъ. Р.3) Смеральдина Докторъ . .О. 
(старикъ) (служанка) (старикъ) 
Аурел!я . . а, > Латин ащини. . ао. 

(его дочь, первая (его дочь, вторая 
любовница) любовница). 
Одоардо, за, Сильв!й. . . А», 
(первый любовникъ) (второй любовникъ). 
Арлекинъ. . 21, Бригеллъ . . 22, 
(слуга, первый ХГапп!). (слуга, второй Сапп!). 


Прилагаемыя ниже пять графическихъ схемъ, испол- 
ненныхъ по нашимъ планамъ А. В. Рыковымъ, представ- 
ляють собою первый опытъ сценической разверстки тради- 
цюнной схемы „сцены ночи“ сценар!евъ перваго вар!анта. 


Первая схема изображаетъ проектъ театральнаго помЪ- 
щен!я, приспособленнаго для подобной разверстки. 

„Сцена ночи“ обязываетъ къ пяти сценическимъ пла- 
намъ. Три пары кулисъ опредфляютъ три первыхъ сцени- 
ческихъ плана, причемъ каждая пара кулисъ обусловли- 
ваетъ выходы и уходы вполнЪф опредфленныхъ персонажей. *) 

Четвертый сценическй планъ образуютъ необходимыя 
для данной схемы два сценическихь сооружевя, изобра- 


3) Условное обозначен!е персонажей „сцены ночи“ при ея графи- 
ческой разверсткъ. 

4) Такъ: изъ вторыхъкулисъ всегда выходятъ старики; изъ треть- 
ихь—появляются молодые любовники. 
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жающ!я собою дома двухъ стариковъ. Въ данной схемЪ эти 
два сооружен!я играють значительную роль, являясь опор- 
ными пунктами для установленя симетр!и движенй всЪхъ 
` персонажей. 

Эти сооруженя состоятъ изъ двухъ ярусовъ. Большую 
часть перваго яруса занимаютъ двери, служашя м$стомъ 
перваго выхода дочерей стариковъ. Во второмъ—помфщены 
окна, въ которыхъ имЪфютъ склонность появляться молодыя 
любовницы, ожидая прихода своихъ возлюбленныхъ. Два 
сердца, пронзенныя стрЪлами, означаютъ исторю нЪфжной 
любви молодыхъ людей, пресльдуемыхъ злосчастными ста- 
риками. Пятый и послфдНйЙЙ планъ представляетъ собою сис- 
тему аркадъ съ нечетнымъ числомъ арокъ (5). Баллюстрада 
надъ ними приспособлена для }еих 4и Ш6аАцеб), исполняе- 
мыхъ обсими апп] и Смеральдиной. 

Просценумъ, выдвинутый впередъ полукругомъ, обязы- 
ваетъ, чтобы всЪ перемЪщеня персонажей относительно 
другъ друга происходили по кривымъ лин!ямъ (приближаю- 
щимся въ предЪлЪ къ прямымъ). 


Вторая схема графически изображаетъ послЪдовательное 
развите рисунка те еп зсёпе’ъ парада, той части сцени- 
ческаго представлен!я, которая служитъ общимъ выходомъ 
всЪхъ персонажей, занятыхъ въ данномъ спектаклф. 

Парадъ открывается появлешемъ Смеральдины (1) и 
обоихъ Хапп] (2) изъ трехъ среднихъ арокъ (71, 5, 22). —] 


5) Въ томъ случаЪ, если, наряду съ любовной интригой молодыхъ 
любовниковъ, существуетъ параллельная „сцена сердца“, разыгрывается 
слугами. 

8) Основная тема любви. Впослёдстыи на французской почвЪ эта 
сценическая формула, уснащенная психологической мотиващей, приняла 
вполн% извЪстный характеръ опредфленнаго сценическаго положен!я: 
Арлекинъ, Коломбина, Пьеро. 
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Затьмъ сльдуетъ выходъ (3) молодыхъ пюбовниковъ 
(Ати Аз) изъ крайнихъ арокъ и дочерей стариковъ (а! и аз) 
изъ ихъ домовъ. 

Любовники подаютъ руки своимъ дамамъ (причемъ ихъ_ 
пути скрещиваются). 

Слуги (71, $, 22) и влюбленные (А1, А», а1, аз) идутъ 
впередъ и останавливаются, не доходя просценмума, на лини 
первой кулисы. 

Старики (Р и 0) выходятъ (4). Выходъ стариковъ болЪе 
длителенъ, чЬмъ выхода остальныхъ персонажей. Назна- 
чене этой длительности есть желан!е возбудить чувство 
негодован!я зрителей къ двумъ злостнымъ старикамъ, всегда 
мЪшающимъ счастью влюбленныхъ. 

Старики (Ри ПР) подходятъ къ остальнымъ персона- 
жамъ, завершая тЪмъ самымъ основную сценическую группу, 
которая образуетъ собою дугу. 

ЗатЪмъ всЪ персонажи выходятъ на самый край про- 
сценйума и сейчасъ же уходятъ назадъ, отдавая въ строгой 
согласованности и послфдовательности три поклона публикъ 
(1, П, Ш); отдавъ послЪдёй поклонъ, всЪ персонажи по- 
спЪшно разбЪгаются по своимъ мЪстамъ. Парадъ оконченъ. 
Представлене слЪдуетъ. 


Сльдующя три схемы (Ш, ТМ, У) представляютъ собою 
опытъ разверстки самой „сцены ночи“. Согласно усломямъ 
композищи сценаревь соттеФа 4е]]’а{е, чтобы каждый сце- 
нар!й раздЪлялся на три акта, „сцена ночи“ сама въ себъ 
заключаетъ три основныхъ сценическихъ положенйя 7). 


7) Не въ примЪръ многимъ современнымъ пьесамъ комическаго 
репертуара, центръ тяжести развит!я напряженности сценическаго дЪй- 
ствя въ итальянской импровизованной комеди лежалъ на третьемъ, 
а не на второмъ актЪ. 
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Первое положен!{е (завязка). Прерванное сви- 
дан1е. 

Второе положен!е (развите основной темы). 
Слуги—спасители счастья влюбленныхъ. 

Третье положен!е (заключеше). Наказанные 
старики или торжество угнетенной добро- 
дЪътели. 


Схема Ш (прерванное свидан!е) 


Первый выходъ. Любовники (А! и Аз) выходятъ, 
съ фонарями въ рукахъ, изъ третьихъ кулисъ, отыскивая 
дорогу къ домамъ своихъ возлюбленныхъ (1) 8). 

Второй выходъ. Слуги (01 и 22) выходятъ и пред- 
лагаютъ любовникамъ устроить встрфчу съ ихъ возлюб- 
ленными (2) 9). 

Трет!й выходъ. Слуги (21 и 22) волшебными клю- 
чами открываютъ двери домовъ стариковъ (3) 15). 


$) КромЪ фонарей театральными приборами для игры актеровъ мо- 
гутъ служить: два плаща, двЪ шпаги, двЪ маски. Любовники, закутав- 
шись въ плащи и освЪщая дорогу фонарями, встрЪчаются не узнавая 
другъ друга. Они ставятъ фонари на землю и берутся за шпаги. Во 
время поединка ударъ стали сбиваетъ маску съ лица одного изъ сопер- 
никовъ, лучъ свЪта выдаетъ его. Любовники узнаютъ другъ друга. 
Они не смертельные враги, а друзья, крЬпко связанные однимъ общимъ 
желашемъ: какъ можно скорфе увидёть своихъ возлюбленныхъ, доче- 
рей стариковъ. 

9) Слуги иногда приходятъ на зовъ любовниковъ, а иногда прибЪ- 
гаютъ на сцену совсЪмъ случайно, привлеченные шумомъ и лязгомъ 
оружя. Оба Гапп! могутъ быть или слугами стариковъ, или слугами 
любовниковъ. Въ первомъ случаЪ они жестоко торгуются и выпраши- 
ваютъ значительную сумму деиегъ у любовниковъ за устройстзо сви- 
дан!я; во второмъ —безропотно имъ повинуются, а рае высказывая 
подоз2ЪНя, какъ бы имъ не пришлось познакомиться съ чрезмВрно 
толстыми палками стариковъ. Театральными приборами въ первомъ 
случаЪ служатъ: два кошелька съ золотыми и серебряными монетами. 

19) Театральные приборы: бутафорске ключи весьма значительныхъ 
размзровъ. Иногда къ нимъ присоединяются еще и лЪстницы, только 
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Четвертый выходъ. Любовники (Ат и А?) и дочери 
стариковъ (а: и а>) идутъ другъ другу навстрЪчу, образуя 
„сцену сердца“ (4) 11). 

Пятый выходъ. Старики (Р и О) выходять изъ вто- 
рыхъ кулисъ, сталкиваясь другъ съ другомъ (5) 1?). 

Шестой выходъ. Старики (Р и О) замЪчаютъ мо- 
лодыхъ любовниковъ, Старики, крадучись, приближаются къ 
нимъ и стараются ударами палокъ разъединить сердца 
нжно любящихъ другъ друга любовниковъ (6) 13). 

Седьмой выходъ. Смеральдина (5), пританцовывая, 


съ помощью которыхъ слугамъ удается открыть двери домовъ стариковъ. 
Любовники въ это время или пребываютъ въ состоянии полной непо- 
движности, или предупреждаютъ о своемъ появлен!и въ домЪ, распЪвая 
серенаду въ сопровожден!и гитары. 

И) Двери домовъ стариковъ открыты. Преграды рушились. Дочери 
стариковъ появляются у порога дверей своихъ домовъ. Молодые лю- 
бовники и моподыя любовницы прикладываютъ свои руки къ сердцу и 
движенями своихъ локтей изъясняютъ публикЪ, какъ страстно и нЪжно 
они влюблены другъ въ друга. Молодые пюбовники подаютъ руки сво- 
имъ дамамъ, и, прикрывая ихъ своими плащами отъ ночного холода, 
идуть на просцемумъ. Любовники начинаютъ улещивать дочерей 
стариковъ, въ строгой послёдовательности цзлуя ихъ губы и руки. 

12) Старики возвращаются домой, утомленные трудовымъ днемъ, 
Они такъ устали, что движутся по землЪ исключительно въ силу за- 
кона ннерши. Столкнувшись, они никакъ не могутъ поэтому остано- 
виться и продолжаютъ допгое время вертЪфться другъ около друга про- 
тивъ своей воли. Наконецъ они замфчаютъ другъ друга, много- 
кратно здороваются, а затъмъ стопь же многократно высказываютъ 
пожеланя „доброй ночи“. Театральными приборами въ этомъ выходЪ 
спужатъ: корпусъ Юстин!ана (у Доктора) и мЬшокъ съ деньгами (у 
Панталона). 

13) Театральными приборами кромЪ палокъ въ этомъ выходЪ слу- 
жатъ: двЪ шпаги, платки, нюхательный табакъ. Старики, замфтивъ мо- 
лодыхъ любовниковъ, сговариваются между собою, чтобы отомстить 
имЪъ. Они съ большими предосторожностями подкрадываются къ 
влюбленнымъ и потихоньку пытаются обезоружить любовниковъ, вы- 
таскизвая изъ ихъ ноженъ шпаги. Завязывается ожесточенная борьба. 
Въ воздухЪ сверкаетъ все время лезв!е стали. Любовники побЪждены. 
Старики ихъ безпощадно бьютъ палками. Слуги бросаютъ въ лицо ста- 
рикамъ нюхательный табакъ. 
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выходить изъ средней арки. Появлене Смеральдины въ 
центр общей группы всЪхъ персонажей означаетъ оконча- 
не дЪйств!я первой части „сцены ночи“ (7) 14). 


Схема [\ (слуги—спасители счастья влюбленныхъ). 


Первый выходъ. Любовники (Аз и Аз), печальные, 
выходятъ, разговаривая другъ съ другомъ о постигшемъ 
ихъ несчаст!и (1) 15). 

Второй выходъ. Слуги (71 и 22) подходятъ къ мо- 
лодымъ любовникамъ (2) 16), 

Трет!й выходъ. Любовники (Ат и Аз) приближаются 
къ домамъ стариковъ. Они не могутъ войти туда. Они ни- 


11) Въ данной схемЪ Смеральдина, представляетъ собою централь- 
ный персонажъ. Она появляется всегда изъ средней арки и ея появле- 
не является обязательнымъ для окончан!я дЪйствыя даннаго сцениче- 
скаго положеня. Смеральдина въ трациШонной схемф „сцены ночи“ 
утратила свое инфернальное происхождене. По своему положен!ю она 
веселая псдруга обоихъ Гапп! и служанка стариковъ, на обязанности 
которой лежитъ имёть неусыпный надзоръ за ихъ дочерями. Остовъ 
схемы не предопредЪляетъ дальнёйшихъ, болЪе близкихъ ея взаимоот- 
ношенй съ остальными персонажами схемы. Все это выясняется зри- 
телямъ актерами импровизовеннаго спектакля при помощи „шутокъ 
свойственныхъ и приличныхъ театру“. Въ данномъ выход Смераль- 
дина занимаетъ также центральное положене въ общей группЪ. Ста- 
рики съ ея появленНмемъ перестаютъ бить любовниковъ. Дочери ихъ пе- 
рестаютъ проливать неутьшныя слезы. ВсЪ персонажи н8сколько пе- 
ремъщаются относительно другъ друга, образуя мимически заключи- 
тельную группу (подъ занавЪсъ), въ центрЪ которой находится Сые- 
ральдцина. 

15) Любсвники появляются на сцен одновременно. Они жестами 
разсказываютъ публикЪ, что ихъ спины и головы очень пострадали 
отъ палокъ стариковъ. Головные уборы ихъ имЪютъ очень жалюЙ 
видъ. Любовники вынимаютъ платки и начинаютъ ими утирать слезы. 
Это печальное заняте мало-по-малу начинаетъ въ нихъ вселять увЪ- 
ренность, что старики въ скоромъ времени будутъ жестоко наказаны. 

16) Слуги входятъ на сцену или случайно, или по зову любовни- 
ковъ. Въ томъ и другомъ случаЪ слуги выражають участе любовни- 
камъ въ постигшемъ ихъ горЪ. Они начинаютъ всячески бранить ста- 
риковъ, перелразнивая ихъ неуклюжя псхолки, и ихъ скупость, 
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когда больше не будуть обнимать своихь возлюблен- 
ныхь (3) 


Четвертый выходъ. Слуги (71 и 0,), акцентируя 
движения любовниковъ, тоже приближаются къ домамъ ста- 
риковъ (4) 18). 


Пятый выходъ. Дочери стариковъ (а! и аз) поя- 
вляются въ окнахъ своихъ домовъ (5) 19). 


Шестой вы ходъ. Смеральдина (5), незамфтно для 
другихъ персонажей, выходитъ изъ средней арки (6) °5). 


Седьмой выходъ. Дочери стариковъ (а! и а?) 
скрываются въ окнахъ. Любовники (Аги А?) и слуги (71 


17) Палки стариковь не могутъ заставить любовниковъ забыть сво- 
ихъ дамъ. Они, сильно влекомые чувствомъ горячей и молодой любви, 
прикладываютъ свои руки къ сердцу. Движен!я локтей ихъ рукъ, по- 
казываютъ зрителямъ, какъ страстно и сильно влюблены въ дочерей 
стариковъ молодые любовники. Но двери домовъ стариковъ заперты. 
Волшебные ключи не дЪйствуютъ. Любовники, печальные, стоятъ окопо 
домовъ сгариковъ, тщетно угрожая старикамъ пусгыми ножнами 
своихъ шпагъ. 

13) Оба Гапп! иногда не падаютъ духомъ. Видя печальное и го- 
рестное положен!е любовниковъ, они начинаютъ въ манерЪ преуве- 
личенной пароди разыгрывать „сцену сердца“. ЗатЪмъ они, вмЪстЪ съ 
любовниками, троекратно стучатъ въ двери домовъ стариковъ.. 

19) Театральные приборы: двЪ розы, два трактата о морали. 
Стукъ услышали дочери стариковъ, он появляются въ окнахъ своихъ 
домовъ. Вь рукахъ у нихъ розы и трактаты о морали. ОнЪ, то пере- 
листывая страницы скучныхъ трактатовъ, то вдыхая ароматъ оозъ, все 
время думаютъ о молодыхъ любовникахъ. Слуги ставятъ къ окнамъ 
лвстницы и пытаются по нимъ взобраться. ЛЪстницы оказываются 
подпиленными стариками и слуги падаютъ. 

29) Смеральдина во второй части ‚сцены ночи“ является персо- 
нажемъ, которому принадлежитъ сценическая инищатива, необходимая 
для дальнфйшаго развит!я дЪйств!я. Она появляется изъ средней арки. 
Она, помимо служанки, еще и танцовщица. Она—единственный чело- 
вЪкъ на свЪтЪ, который можетъ устроить счастье влюбленныхъ. Она, 
не вь примьръ обоимъ Саппь, не жадна до денегъ, и, устраивая свадьбу 
дочерей стариковъ, не преслЪдуетъ какихъ-либо корыстныхъ расчетовъ. 
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и 22) выходять на просценумъ, ожидая приближевя Сме- 
ральдины (7) 7"). 

Восьмой выходъ. Смеральдина (3) приближается 
къ остальнымъь персонажамъ, стоящимъ на просценумЪ, и 
ударомъ въ бубенъ оканчиваеть дЪистые второй части 
„сцены ночи“ (8) 2?). 


Схема \ (наказанные старики или торжество угнетен- 
ной добродЪтели). 


Первый выходъ Смеральдина ($5), танцуя, выхо- 
диНЕ |) ^°). 

Второй выходъ. Старики (Р и РО) выходятъ, замЪ- 
чаютъ Смеральдину и приближаются къ ней (2) ?*). 


21) Звукь бубна Смеральдины пугаетъ дочерей стариковъ. ОнЪъ 
закрываютъ окна и скрываются, оставляя любовникамъ на память розы, 
а слугамъ —трактаты о морали, кзтэрые будутъ прочтены ими же въ 
назидане многимъ почтеннымъ людямъ изъ публики. Любовники и 
слуги, обрадованные появленемъ Смеральдины, приближаются къ ней, 
прося у нея помощи противъ стариковъ. Смеральдина не обращаетъ на 
просьбы никакого вниман]я и продолжаетъ весело и беззаботно танцовать. 

22) Любовники и слуги еще нЪсколько разъ повторяютъ свою 
просьбу. Смеральдина рьшаетъ, наконецъ, помочь любовникамъ и въ 
зчакъ соглабМя на ихъ просьбу ударяетъ въ бубенъ. Заключительный 
ударъ бубна Смеральдины „въ сценЪ ночи“ имЪетъ магически-театраль- 
ное значен!е: онъ равенъ звукамъ волшебной палочки-трещотки Арле- 
кина. Это все то, что осталось у Смеральдины отъ ея прошлаго, когда 
она была могучей представитепьницей инфернальныхъ силъ. 

Любовники и слуги, въ знакъ благодарности, преклоняютъ колЪни 
передъ Смеральдиной. 

23) см. примЪчан!е къ П выходу [\ схемы. 

21) Старики выходятъ одновременно. Замфтивъ Смеральдину, они 
приближаются къ ней, изображая ®с„сцену сердца“. Смеральдина ни 
одному изъ нихъ не отвЪчаетъ, а только ударомъ своего бубна пока- 
зываетъ публикЪ, что она ихъ не любитъ. 

Старики, желая покорить сердце Смеральдины, продЪлываютъ „шутки 
припичныя театру“ и свойственныя ихъ маскамъ: Панталонъ объщаетъ 
ей подарить за поцЪлуй немного денегъ, а Докторъ быть ея защитни- 
хомъ въ одной тяжбЪ съ Капитаномъ. 
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Трет!и выходъ. Смеральдина ($5), улещивая Панта- 
лона, завязываетъ ему глаза платкомъ. (3) 5). 

Четвертый выходъ, Смеральдина ($), продолжая 
танцовать и играть въ бубенъ, приближается къ Доктору, 
улещиваеть его, завязываетъ ему тоже глаза платкомъ, а 
затъмъ выходитъ на просценмумъ (4) %5). 

Пятый выходъ. Любовники (Ат и А?)— изъ третьихъ 
кулисъ, и дочери стариковъ (а1 и аэ)— изъ своихъ домовъ, вы- 
ходятъ на просценумъ (5) °°). 

Шестой выходъ. Слуги (71 и 22). видя все про- 
исходящее на сценЪ, подбЪгаютъ къ старикамъ, снимаютъ 
повязки съ ихъ глазъ и подводятъ ихъ къ влюбленнымъ (6) ?8). 


55) Старики исчерпали весь запасъ „театральныхъ шутокъ“, свой- 
ственныхъ ихъ маскамъ, и передаютъ дальнЪйшую сценическую инища- 
тиву Смеральцин%. Та немного танцуетъ, а затёмъ начинаетъ улещи- 
вать Панталона. Пантапонъ, видя Смеральдину, забываетъ обо всемъ— 
согласно ея волЪ, передаетъ ей и мЬшокъ съ серебряными и золотыми 
монетами, и толстую палку съ набалдашникомъ изъ слоновой кости, и 
шляпу, и турецмя туфли. Оставшись въ легкомъ костюмЪ, онъ проситъ 
ея поцфлуя. Смеральдина, послЪ нЪкотораго колебан!я, соглашается. 
Панталонъ хочетъ обнять ее, но оза вырывается изъ его рукъ и, въ 
наказан!е ему, завязываетъ платкомъ его глаза. 

26) Смеральдина торжествуя свою побфду нацщъ Панталономъ, 
приближается, танцуя, къ Доктору. Тотъ сильно увлеченъ ею. Его ноги 
трясутся въ любовчой лихорадкЪ. Смеральдина слегка ударяетъ его въ 
плечо бубномъ. Тотъ сходитъ съ ума отъ любовной горячки и своими 
губами впивается въ щеку Смеральдины. Та съ силой сго отталкивает 
а затЪмъ завязываетъ ему глаза платкомъ. 

57) Любовники и дочери стариковнъ, зная все происшедшее со ста- 
риками, выходять на сцену. Они поспЪшно идутъ на просце- 
н!умъ, желая какъ можно скорфе получить аплодиссменты публики. 
Головные уборы любовниковъ приведены въ полный порядокъ: на нихъ 
гордо развЪваются перья. Лица дочерей стариковъ ралостны. 

28) Появлен!е любовниковъ и дочерей стариковъ на просцешумВ 
предвЪщаетъь окончан!е комеди. Оба ГХапл! выполняютъ формальную 
заключительную часть схемы. Они веселы, потому что хорошо знаютъ, 
что ДЪло кончится свадьбой, т. е. будеть музыка, танцы и вино. Они 
подходятъ къ старикамъ, снимаютъ съ нихъ повязки и ведуть ихъ на 
просцен!умъ, гдЪЬ молодые любовники, стоятъ на колЪчяхъ передъ да- 
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Седьмой выходъ. Старики (Ри Г) благосповляютъ 
влюбленныхъ и соединяютъ ихъ сердца навЪки брачными 
узами (7) °3). 

Заключительный уходъ актеровъ всегда завершалъ 
окончан!е итальянскаго импровизованнаго спектакля. По 
своей формЪ онъ былъ очень разнообразенъ. Поэтому намъ 
представляется нецфлесообразнымъ давать графическую 


мами, ожидая благословен!я ихъ отцовъ. Сапп ведя стариковъ на 
просценумъ, пользуясь полной безнаказанностью, бьютъ ихъ сильно. 
Старики имъ безропотно подчиняются. 

29) Смеральдина, одурачивъ стариковъ, выполнила свое сценическое 
назначене. ДальнЪйшее развит!е дъйств!я схемы невозможно. Съ кон- 
цомъ власти стариковъ оканчивается и само дъйстве схемы. „Благо- 
получный исходъ“ въ традищяхъ итальянской импровизованной комещи 
обязательно требуетъ свадьбы, которой и завершаются всЪ мытарства 
и злоключен!я молодыхъ любовниковъ. Иногда къ свадьбЪ еще присоеди- 
нялась женитьба одного изъ Сапп! на Смеральдин®, послЪднее было 
далеко не обязательнымъ для каждаго сценар!я. Въ тьсной связи съ 
„благополучнымъ исходомъ--конца комеди свадьбой“ возникаютъ два 
основныхъ вопроса, касающеся композищи сценар!евъ итальянской импро- 
визованной комеди: чго такое представляютъ собой молодые любовники 
и любовницы и когда кончается могущество и власть стариковъ. 

Молодые любовники и любовницы въ сравнении съ масками слугъ 
(оба Сапп! и Смеральдина) въ сценаряхъ соте1а 4е!‘а(е играютъ 
незначительную и второстепенную роль. Во-первыхъ, они почти лишены 
сценической инщативы; во-вторыхъ, запасъ „шутокъ свойственныхъ те- 
тру“ у нихъ былъ крайне ограниченъ. Къ тому же повидимому, они пользо- 
вались меньшею любовью зрителей, чЬмъ остальные персонажи и маски. 

Молодые любовники и дочери стариковъ насценЪ итальянскаго импро- 
визованнаго театра представляли собою отвлеченную идею — пресл®- 
дуемой и гонимой добродьтели — идею, необхоцимую для формальнаго 
окончаня и завершеня схемы. Этимъ скромнымъ назначешемъ, по- 
видимому, и ограничивалась роль персонажей молодыхъ любовниковъ 
и дочерей стариковъ. Въ планЪ сценической трактовки эти персонажи 
изображали преувеличенную насмЪшку надъ страпан!ями чрезм%рно 
экспансивныхъ любовниковъ. 

Концомъ могущества и власти стариковъ прецопредЪленъ конецъ 
сценическаго дъйстя схемы. Ноэтому, онъ наступаль лишь тогда, 
когда актерами даннаго спектакля были широко использованы всЪ 
запасы „шутокъ свойственныхъ театру“, пригодныхъ для этого сцени- 
ческаго положен!Я. 
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разверстку, хотя бы одного изъ его многочисленныхъ ва- 
р!антовъ. Мы ограничимся только указанемъ на тЪ сце- 
ническя возможности, которыя могли возникнуть въ заклю- 
чительномъ уходЪ, разыгрываемомъ актерами въ томъ 
театральномъ помЬщен!и, которое изображено въ первой 
схемЪ. 

Система аркадъ служитъ тЪмъ архитектурнымъ фономъ, 
пользуясь которымъ актеры импровизованнаго спектакля мо- 
гутъ себя еще разъ показать зрителямъ. 

ЗанавЪфски на аркахъ очень удобны для поклоновъ; на 
верхней баллюстрадъ можно обоимъ ФХапп! и Смераль- 
динБ разыграть маленькую интермедюо съ пъншемъ и тан- 
цами. 

Въ окнахъ домовъ могутъ появляться старики, которые 
будутъ извиняться передъ зрителями, что они такъ долго 
преслЪдовали молодыхъ любовниковъ, наконецъ молодые 
любовники могутъ показать силу своихъ рукъ, тщетно 
ударяя ими въ двери домовъ, гдЪ живутъ ихъ возлюб- 


ленныя. 
ВЛАДИШРУЪ СОЛОВЬЕВЪ. 


Что же касается общей заключительной группы, которой оканчи- 
валась третья и послЪдняя часть „сцены ночи“, то она въ схемъ была 
такой. По срединф, торжествующая свою побЪду, съ бубномъ въ рукЪь 
стоитъ Смеральдина: по бокамъ около нея — лв лары счастливыхъ 
влюбленныхъ, надъ которыми видны благословляющия руки стари- 
ковъ. Оба края группы заняты фигурами слугъ, которые, радуясь всему 
совершившемуся, весело перемигиваются съ публикой, тфмъ самымъ уже 
предршая „р|!аизот 4а1=“ и заключительный уходъ. 
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ПРИЛОЖЕН КЪ СТАТЬЪ ВЛАДИМ!РА СОЛОВЬЕВА. 


СХЕМА 


| 


1. , > 
7 ". 


ОБЪ АКРОБАТИЧЕСКИХЪ ЭЛЕМЕНТАХЪ ВЪ ТЕХНИКЪ 
КОМИКОВЪ РЕГГ’АКТЕ. 


(Справка). 


Театры, придающе большое значен!е тзлесности исполни- 
теля и исполненйя, подчиняясь законамъ управляющимъ 
театромъ-зрьлищемъ, должны неминуемо, наряду съ тЪ- 
лесной выразительностью, культивировать и тълесную мон- 
страшю, свободную отъ программы, иногда даже не вырази- 
тельную, но самодовльющую монстрашю тЪлесной ловкости 
и силы, то-есть акробатизмъ. 

РазумЪфется, бапаганные гистр1оны, За!{а{огез 1п 
БапКо всегда сливали дЪйство съ акробатствомъ, но и 
впослфдстви, когда Сотте@1а 4е|]’агёе такъ далеко 
отошла отъ своего прообраза, акробатическй злементъ 
рсегда былъ налицо и красной нитью прошелъ сквозь всю 
ея исторю, а въ болфе раннй перюдъ нерЪфдко можно 
встрЪтить смЪшен!е понят! лицедЪя и канатнаго плясуна. 

С. Ттар! отмъчаеть въ своемъ придворномъ дневникЪ, 
въ 1604-мъ году, „Комедю исполненную н%Ъкими Цанни— 
прыгунами, причемъ были произведены мноме прыжки“ *). 
Ньюия Кодпа, въ письмЪ отъ 1-го 1юля 1567-го года пи- 
шетъ: „Сегодня были исполнены для конкурренши двЪ ко- 
меди: одна въ помфщен!и, гдЪ обыкновенно даютъ комеди; 


*).... Ро! @ гесИайа ипа сотеа Ча сег!! гаппиИ заНафой е {а( 
по!4] за!4.... С. Тюаы Р1апо 4: Еег4тат4о 1е Созипо П. 16009 (Мапо- 
со а 1а МЫ. Ма2 а Риепге). 
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играли Синьора Фламиня и Панталонъ, съ учаспемъ 
синьоры Анджелики, которая такъ хорошо прыгаетъ... *). 
Въ книгЪ придворныхъ расходовъ Карла 1Х-го, въ 1572-мъ 
году, отмфчена плата флорензййскому актеру Зо|41по и 
его труппЪ, „еп соп$з146га{1от 4ез$ сом шёа1ез 
её баи!{$ чи’13 ГопЕ ром ШемерЕ аеуале 53 
Ма]езЕё“ **). 

Въ 1665-мъ году, въ Моден „представляли и пры- 
гали У. Те4езсВ1, его жена и друме“ ***). 

Въ „итальянскихъ сценахъ“ изъсборника С пегага! 
есть и акробатическмя: напримЪръ, во 2-мъ дЪйстни комеди 
„Г7орега 4е Сатрадпе“, Пьеро становится пе- 
редъ дверью, чтобы помЪфшать Паскарьелю въ нее войти, 
но посльдыйй, разогнавшись, прыгаетъ поверхъ головы Пьеро, 
прямо въ окно и, отдавъ письмо, тотчасъ возвращается от- 
туда же. Въ 1-мъ дЪйстви комеди „Га {ал5зе Содчеце“ 
Паскарьель, имЪя въ рукЪ стаканъ съ виномъ и получивъ 
ударъ ногой въ животъ, падаетъ навзничь, перекувырки- 
вается не проливъ вина, встаетъ и выпиваетъ его ****). 

(Въ передфълкЪ „Каменнаго Гостя“ тотъ же трюкъ 
продфлываетъ Арлекинъ при появлеши статуи Командора). 
Сиец!е{{е разсказываетъ про удивительную ловкость 
арлекина Е!1апсо]е!! *****). 


*) О‘апсопа.—Огдии Че! {еа1то НаИМапо 2 у. 1891. 
**) ВазсНе!.—Гез сотёФеп$ МаЙепз & 1а соиг де Егапсе. 1882. 
***) Сапат!— Стоп {01а 4е! 1еаН1 41 Модепа. 1873. 
1***) Срегага!.-—Ёе ваще МаИеп, ом ]е гесец ес. 6 у. 1694. 
ж#****) || {а1за! ргездие 101$ 1е$ 5аи!4з, сиПеБиЦез, 1оиг5 4‘аагеззе, 
де Гогсее{ 4‘езсве!е дие Гоп 1ез за! тпБапаиез; сеа ез{ ехргеззетепе 
тагдиё Чапз 8 оц 10 епагой$ 4е 5ез сапеуаз. Сиешейе —ТгадисНоп 
ди зсепамо 4е }. Ротимаие В!апсойе!Ш ес. Ауап{ 1760. МапизсгИ а 1а 
ЫЫ. 4и дагап@ Орёга & Ран$. 


78 


Итальянсюме актеры сохранили эту свою особенность 
до конца ХУШ столъмя: Т. У1зепё!п{ не ограничи- 
вался одними подмостками, но производилъ свои фокусы 
вокругъ всего театра, на верхнихъ ярусахъ, что, впрочемъ, 
было ему впослЪдсти запрещено, такъ какъ не только за- 
бавляло, но и пугало зрителей. М. Меп!све!111, живший 
во второй половинЪ ХУШ вЪка, имЪлъ въ своемъ репер- 
туарЪ комедю „Арлекинъ, представляющйся обезьяной“ 
(Аг! ессв1по ПТ пто зс1 м т1о{40), гдЪ онъ выдълывалъ 
всяюе фокусы на канатЪ. С. Маг!|1ап! днемъ ходилъ со 
своей женой по канату, въ балаган на площади Св. Марка 
въ Венеши, а по вечерамъ оба они представляли въ театръ 
Зап Мо!5е, причемъ мужъ игралъ роль Бригеллы, а 
жена—служанки Кораллины. 

Въ числЪ качествъ, которыми долженъ обладать актеръ, 
СессВ!п! упоминаетъ тЪлесную ловкость (Чезигехра 
Че] согро **), а 4е Зошм! совфтуетъ лицамъ, играющимъ 
роли слугъ, въ случаЪ неожиданной радости произвести 
грашозный прыжокъ ***). Акробатическое умЪн!е способство- 
вало славЪ актера, наравнЪ съ другими его качествами, и 
Т!Бег!о Е!ог!111 былъ не болЪе знаменитъ своей замЪ- 
чательной выразительностью и комизмомъ, чфмъ способ- 
ностью давать партнеру пощечину ногой, что онъ умЪлъ 
производить съ чисто юношеской ловкостью, даже въ вось- 
мидесятилЪтнемъ возрастъ. 


К. МИКЛАШЕВСКЙ. 


*) Ег. Вамой.— Моне 131осВе Че сот!с! ИаНапи. 1781. 
**) Сессии. —Еги# ее тодетпе сотее. 1628. 
***) Ре Зотии. —П!аю4. МапозстИю а 1а МЫ Мах. @1 То- 
то (15652). 
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СОММЕР!А РЕБАКТЕ ВЪ НОВОМЪ ЭНЦИКЛОПЕДИ- 
ЧЕСКОМЪ СЛОВАРЪ БРОКГАУЗА-ЕФРОНА. 


Пробужден!е интереса къ вопросамъ театральности, ко- 
торымъ характеризуется послЪднее время, естественно по- 
влекло за собой изучене истор!и театра, какъ источника, 
изъ котораго можно черпать поучительные уроки для со- 
временности. Истор!я театра, которая до недавняго прошлаго 
составляла предметъ изучен1я спещалистовъ и театральныхъ 
ДЪятелей, начинаетъ заинтересовывать широке круги. Вновь 
оживаютъ давно забытыя эпохи, эпохи пышнаго театраль- 
наго расцвЪта. Все чаще и чаще упоминаются имена пред- 
шественниковъ и современниковъ Шекспира; на ряду съ 
Тирсо-ди-Молина и Кальдерономъ изучаются Лопе-де-Руэда, 
и Хиль Висенте, Камоэнсъ и Маккавелли. Имъ посвя- 
щаются монограф!и, о нихъ говорятъ съ университетской 
каведры и на страницахъ журналовъ, причемъ подходятъ 
къ нимъ не какъ къ литературно-археологическому мате- 
р!алу, представляющему интересъ лишь какъ эмбр!онъ дра- 
матическаго творчества, а какъ къ чему-то жизненному и 
волнующему. 

Съ этимъ же подходомъ обращаются и къ изученю 
того особеннаго вида театральныхъ представлен, который 
процв$талъ въ Итати ХУ!--ХУП в. и подъ именемъ сот- 
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тед!а Че!’аце озз!а ппргоу\!за завоевалъ себф немеркнущую 
славу во всей ЕвропЪ. Въ этихь представлен1яхъ, въ ко- 
торыхъ театральность быть можетъ въ первый и един-. 
ственный разъ сумЪла эмансипироваться отъ литературы, 
мы можемъ анализировать не смущаемые никакими привхо- 
дящими обстоятельствами театръ въ его чистомъ видЪ — 
театръ, какъ таковой. Не удивительно поэтому, что италь- 
янская импровизованная комед1я составляетъ предметъ осо- 
бенно тщательнаго и любовнаго изучен!я не только у себя 
на родинЪ, гдЪ истор!я ея ТЪсно связана со славными име- 
нами Адольфо Бартоли, Скерилло и Бенедетто Кроче, но и 
въ другихъ странахъ — въ Германи, Англи, Испани и 
Франши, отчасти даже и въ Росси. Однако, несмотря на 
такое, казалось бы, исчерпывающее обслЪдованье, сотте1а 
4е!а ке продолжаетъ оставаться совершенно невыясненной 
въ цБломъ рядЪ своихъ, подчасъ весьма существенныхъ 
деталей. Разобщенность съ литературой, являясь съ одной 
стороны благодЪтельной, съ другой сильно затрудняетъ воз- 
можность свободнаго сужденя, такъ-какъ блЪдная канва 
сценическаго дЪйстя, заключающаяся въ дошедшихъ до 
насъ сценар!яхъ, не можетъ дать намъ даже отдаленнаго 
представлення о тЪхъ причудливыхъ узорахъ, которые вы- 
шивались на ней талантливыми актерами-импровизаторами. 
Многое приходится поэтому строить предположительно, въ 
формЪ догадокъ, которыя могутъ быть впослЪдствыи опро- 
вергнуты вновь открывшимися обстоятельствами, проливаю- 
щими на ТЪ же факты совершенно новый научный свЪтЪ. 
Но какъ бы широко ни приходилось пользоваться умо- 
заключен!ями при анализЪф импровизованныхъ театральныхъ 
представлен!й, въ нашемъ распоряжен!и имЪется довольно 
большой запасъ твердо установленныхъ фактовъ, которые 
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служатъь намъ путеводными вЪхами при изучен!и вопроса 
и не считаться съ которыми — невозможно. Факты эти, за- 
ключаюнцеся въ показан!яхъ современниковъ, въ указаняхъ 
литературы эпохи, наконецъ въ архивныхъ матералахъ, 
необходимо должны являться исходной точкой всЪхъ раз- 
сужденй, если только эти разсужденя претендуютъ на на- 
учный вЪсЪъ. 

Между тъмъ Новый Энциклопедичесий Словарь Брок- 
гауза-Ефрона, которому по самой цЪли издан!я, казалось бы, 
слЪдовало быть на высотЪ фактической освЪдомленности, 
въ сзоихъ статьяхъ, посвященныхъ итальянской импрови- 
зованной комеши (а такихъ статей пока появилось двЪ: 
„Арлекинъ“ и Соттеа ае!’аце“ *), обращается со всЪми 
этими фактами болЪе чЪмъ странно: книга, которая должна 
служить справочникомъ и указателемъ, на самомъ дЪлЪ 
не только излагаетъ все въ превратномъ видъ, но и съ 
прямымъ извращенемъ историческихъ данныхъ. 


Но чтобы не быть голословными обратимся непосред- 
ственно къ самимъ статьямъ и прежде всего къ статьЪ о 
Сотте {а Зе!’аке. Въ Новомъ СловарЪ она напечатана безъ 
подписи, но изъ статьи прежняго энциклопедическаго сло- 
варя того же издательства, буквальной перепечаткой ко- 
торой она является, мы узнаемъ, что авторъ ея— Е. Аничковъ. 


Съ первыхъ же словъ выясняется какое-то основное не- 
доразумЪн!е: авторъ, совершенно не считаясь съ новЪъйшими 
изслЪдован!ями, съ одной стороны устанавливаетъ преем- 
ственность импровизованной комеди отъ римскихъ гистр!с- 


*) Мы не будемъ касаться мелкихъ замфтокъ, вродъ замЪтки 
о БригеллЪ, такь какъ онЪ настолько кратки, что ничего существен- 
наго въ себЪ не заключаютъ. 
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новъ и ателанъ, съ другой же ставитъ ее въ непссредствен- 
ную связь съ народной площадной комедей поздняго средне- 
вЪковья. Оставляя въ сторонЪф болЪе чЪмъ спорный вопросъ 
о взаимоотношен!и римской и итальянской комеди, такъ 
какъ для разрЪшен!я его у современной науки нЪтъ необхо- 
димаго запаса документальныхъ данныхъ, нельзя не при- 
знать, что второе заключене Е. Аничкова нЪсколько нео- 
босновано. Не подлежитъ сомнЪфн!ю, что въ теченйе всего 
пер!ода своего существованя соттефа 4е!’аме, базиро- 
вавшаяся почти исключительно на искусствЪ представления, 
притомъ въ планЪф преувеличенной парощи, развивалась 
независимо отъ народной натуралистической комеди, если 
же критическ!й взглядъ и можетъ уловить слфды н%Ъкото- 
рыхъ позаимствован!й—каке-то обийе штрихи, быть можетъ 
намеки—то сходство это при ближайшемъ анализЪ ока- 
жется чисто внЪфшнимъ, наноснымъ и не типичнымъ *®). 
Развиваясь и совершенствуясь бокъ о бокъ, народная комед!я 
и сотте4а деГаце не могли не испытать на себЪ взаим- 
наго втян!я, но въ самой своей сущности, въ своей драма- 
тической природЪ онЪ оставались глубоко различными и 
чуждыми другъ другу. Логическое завершене первой — бы- 
товой театръ Гольдони, въ то время какъ вторая привс- 
дитъ насъ въ своей постепенной эволющи къ драматическимъ 
сказкамъ Гоцци. Такимъ образомъ, указывая на народныя 
представлен!я, какъ на корни импровизованной комеди, 
авторъ статьи соединяетъ воедино то, что на самомъ дЪлЪ 


*) Довольно часто народная комед!я заимствуетъ названя наи- 
болЪе популярныхъ героевъ Соште а 4е!‘а“е — Пульчинеллы, Арле- 
кина, Коломбины. Это обстоятельство и обусловило въ значительной 
степени то, что между драматическими произееден1ями того и другого рода 
не проводится достаточно рёзкой демаркащонной черты. 
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никакими силами соединено быть не мсжетъ. Указане на 
]1а271, какъ на связующее звено, —аргументъ въ достаточной 
степени легковЪсный: 1|а271 могутъ одинаково встрЪчаться и 
въ трагеди и въ фарсЪ, но отсюда еще не слъдуетъ, что 
трагедля и фарсъ—одно и то же. Ч 

Установивъ преемственность импровизованной комеди 
отъ ателанскихъ фарсовъ и народныхъ представлений, Е. Анич- 
ковъ переходить къ характеристикЪ отдЪъльныхъ масокъ; 
однако вмЪсто того, чтобы раздФлить ихъ на группы согласно 
мЪсту ихъ возникновен!я и, охарактеризовавъ каждую такую 
группу въ отдЪльности, показать ихъ внутреннюю связь, онъ 
упоминаетъ всЪхъ вперемежку, благодаря чему у него стали 
рядомъ Бригелла и Пульчинелла, Меццетино и Капитанъ *). 
При этомъ даваемыя характеристики далеко не точны и 
подчасъ прямо гршатъ противъ истины. Капитанъ, по 
мнфн!о автора.—сатира на испанскихъ офицеровъ; между 
тъмьъ, изъ самыхъ элементарныхъ источниковъ онъ могъ 
бы убЪдиться въ томъ, что единаго типа Капитана не су- 
ществуетъ, а есть Капитанъ итальянск!й и Капитанъ испан- 
ск, которые отличаются другъ отъ друга не только внут- 
ренними чертами характера, но даже по своему внЪшнему 
виду **) и сценическимъ премамъ игры; причемъ лишь 
послфдНй можетъ считаться каррикатурой на испанцевъ, 
что впрочемъ тоже лишь предположеше. Еще дальше отъ 


*) Между прочимъ Е. Аничковъ указываетъ на то, что назване 
одного изъ слугъ-шутовъ Арлекинъ роднится съ именемъ упоминающагося 
у Данте чорта АЦедито (Адъ ХХ, 118). Не отрицая этой мысли по 
существу, считаю нкеобходимымъ отмЪтить, что имя Дантевскаго чорта 
не АЙедипо, а АПСЫпо. 

**) Ср. изображене обоихъ Капитановъ у РК!ссоБоп! „ЕИзоте ди 
{Вёзмге ЦаЙеп“. 
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истины характеристика старика Панталоне, какъ „добраго 
малаго, краснобая и щеголя“. Если Панталоне и выступаетъ 
въ роли щеголя и краснобая, то это лишь въ видЪ исклю- 
чен!я изъ общаго правила, не дающаго никакого права на 
обобщене. 

Говоря, далъе, о сборникахъ д!алоговъ и репликъ, кото- 
рые составлялись актерами для облегчен!я своей импрови- 
заторской задачи, Е. Аничковъ упоминаетъ только далоги 
Капитана и любовные д!алоги, составленные четой Анд- 
реини *), совершенно умалчивая о двухъ драгоцъннЪйшихъ 
сборникахъ такихъ соп\газИ и сопсе@. Первый изъ нихъ— 
книга Апагеа Регисс!: „ОеШ’аге гарргезег{аЯуа“, въ которой, 
наряду съ громаднымъ числомъ всякаго рода практическихъ 
указан!й, какъ въ томъ или иномъ случаЪ держаться на 
сценЪ, даются образцы всевозможныхъ д!алоговъ и моно- 
логовъ разныхъ дфйствующихъ лицъ. Другой сборникъ— 
хранящаяся въ Перуджинской библотекЪ рукопись Д. Пла- 
чидо Адрани „Ъа!опе 91 сопсеё сопис!“ **), въ которой 
заключается рядъ прологовъ, сценаревъ, шутокъ, стиховъ, 
ар!й, сценъ и загадокъ, которыми пользовались современные 
ему актеры во время своихъ представлен. 

Наконецъ, что касается сценаревъ импровизованныхъ 
комедий, то здЪсь авторъ статьи проявилъ полнЪйшую не- 
освЪдомленность. Касаясь этого вопроса только вскользь, 
онъ . указываеть на то, что изъ сочинителей соттеа!а 


*) Имя Андреини почему-то азторомъ опускается. 

**) Относительно рукописи О. Р!ас Чо Адиап! см. статью Вепе- 
Чено Сгосе „Оп геремомо 4еЙа Сотте4!а 4е!‘а{е“, напеч. въ С!отпае 
54о1со аеПа 1еМегакига ЦаПНапа“ у. 31, 1898, которая исчерпывающимъ 
образомъ излагаеть ея содержане. Ср. также Е. 4е! Сегго: „Ме! Редпо 
ЧеЦе тазсвеге“, Марей, 1914. 
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де!’аце мы знаемъ Скалу, Локкателли и Бьянколелли, сце- 
нар!и которыхъ до насъ не дошли. Не говсря о томъ, что 
авторъ совершенно незаслуженно обходитъ молчанемъ сце- 
нар!и Джамбаттиста делла Порта, Казамарчанскаго сборника 
и Плачидо Адрани, по поводу упоминаемыхъ имъ авторовъ 
необходимо отмЪтить, что сценар!и ихъ не только до насъ 
дошли, но даже относительно хорошо изучены. Такъ, сце- 
нари Фламиню Скала были напечатаны въ Венещи въ 
1601 г. *) и имъются въ цфломъ рядЪф бибтотекъ Итати и 
средней Европы; рукопись комей Локкателло, содержащая 
103 сценар!я, хранится въ ВФИщеса Сазапаепзе въ Рим; 
причемъ отдфльные сценар!и были напечатаны Де Симоне 
Бруверомъ и Дель Герро **), наконецъ сценари Бьянко- 
лелли извЪстны намъ во французскомъ переводЪ и при- 
водятся Эваристомъ Герарди въ его Тибаме МаЙеп ***). 
Не меньше неточностей заключаетъ въ себЪф и другая 
статья Словаря, посвященная импровизованной комеди— 
„Арлекинъ“, подписанная П. М., хотя здЪсь неточности 
касаются главнымъ образомъ отдЪфльныхъ деталей, правда 
подчасъ весьма существенныхъ. Такъ, неизвЪстно, на осно- 
ван!и какихъ данныхъ авторъ утверждаетъ, что костюмъ 
аппальянскаго Арлекина состоялъ изъ камзола и панталонъ, 
сшитыхъ изъ треугольныхъ кусочковъ краснаго, синяго, 
желтаго, зеленаго и бЪлаго цвЪфта, узкихъ туфель безъ 
каблуковъ и небольшой круглой шляпы съ перышкомъ на 


*) Р. Зса]а. Теашо 4еЙе {ауо]е гарргезеп{айуе. Уепе21а, 1601. 

**) Одинъ изъ сценаревъ Локателло „Игра въ приму“ напечатанъ 
въ моемъ переводЪ въ № 6—7 настояшаго журнала за 1914 г. 

*=**) Еуаг5е Свегаг4а: Тьбаме ИаЙеп, оц гесеиЙ делёга! де 1о\е$ 
1е3 сот1еез$ е{ зс6пез {гапса!зез ]оцёез рег 1е5 соте@епз ИНаПепз, 
Атз{ег4ат, 1701. 
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гладко остриженной головЪ, причемъ тутъ же дфлается 
выводъ о родственности Арлекина съ питиз сепипси!и$ рим- 
ской комеди. Между тьмъ, по свидЪтельству РссоБог!, этотъ 
разноцвЪтный костюмъ былъ введенъ на сцену сравнительно 
поздно, въ серединф ХУП в., знаменитымъ актеромъ Доме- 
нико Бьянколелли, который, хотя и былъ итальянцемъ, но 
выступалъ главнымъ образомъ въ ПарижЪ, такъ что костюмъ 
его сталъ болЪфе характернымъ для Арлекина французскаго, 
чЬмъ для Арлекина итальянскаго. Правда, въ ХУП в. мы 
и въ Итати можемъ встрЪтить пестрыхъ Арлекиновъ, но 
блюстители старыхъ традищй, въ родЪ Пьеръ-Мар!и Чеккини, 
протестуютъ противъ этихъ новшествъ, считая ихъ непри- 
стойнымъ нарушенемъ канона. До Бьянколелли костюмъ 
Арлекина состоялъ по общему правилу изъ одноцв$тной 
рваной рубашки и панталонъ, покрытыхъ многочисленными 
заплатами—указанйе на его бЪдность и зависимое положе- 
не. Перышка же на шляпЪ Арлекинъ вообще никогда и нигдЪ 
не носилъ а носилъ *) зая4й хвостъ, который является 
однимъ изъ его характернЪйшихъ аттрибутовъ, какъ сим- 
волъ трусости. 


Перечисляя, далЪфе, имена наиболфе знаменитыхъ испол- 
нителей маски Арлекина, авторъ совершенно неосновательно 
упоминаетъь имя Егапсезсо Апагет!. Андреини, прославив- 
пийся какъ создатель типа СарЙапо Зрауегца да Уа!’Пуегпо, 
за всю свою долгую артистическую карьеру ни разу не вы- 
ступилъ въ этой роли. До того, какъ играть Капитана, онъ 
игралъ сначала ппатога{о, затъмъ, ОоНоге Э1с<Шапо и ЕРа|- 


*) Изъ типовъ слугъ перо на шляпЪ характерно для неаполи- 
танской маски Кощелло. Ср. ]асдиез СаПой „Ва! 91 З!еззаща“ и Маийсе 
Запа „Мазсиез её ВоиНоп5“. 
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топе Медтотаме, но никогда не пробовалъ своихъ силъ 
въ роли Арлекина уже потому, что въ руководимой имъ 
труппЪъ Сот1с! Сео$1 находился превосходный Арлекинъ— 
Го4до\1со Ча Во|одпа, который неизмЪнно выступалъ въ этой 
маскЪ. 

Библмографля обЪихъ статей хотя и доведена до 1914г. 
все же страдаетъ неполнотой: почему-то не упомянуты 
труды Де] Сето и ВепедеНо Стосе, статьи У. Коз$1, Согга4до 
К1сс: и СайеНа. Между тЪмъ библюграфическ!я указан!я 


› 


особенно важны, такъ какъ они должны дать возможность 
среднему читателю разобраться въ огромной литературъ, 
посвященной итальянской импровизованной комеди, ли- 
тературЪ, которая, кстати сказать, растетъ съ каждымъ 
днемъ. 


яЯкКоОвВЪ БЛОХЪ. 
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СВЕРЧОКЪ НА ПЕЧИ ИЛИ У ЗАМОЧНОЙ СКВАЖИНЫ. 


Кочкаревъь .... Да что она дЪлаетъ теперь? 
Въдь эта дверь, вЪрно, къ ней въ спальню? (//о9дходииьз 
№5 двери). 


Оекла. Безстыдникъ! Говорятъ тебЪ, еще одЪвается. 

Кочкаревъ. Эка бЪфда! Что жъ туть такого? Въдь 
только посмотрю и больше ничего. (Смолифить в5 замоч- 
ную скважину)., 

Жевакинъ. А позвольте мнЪ полюбопытствовать 
тоже. 

Яичница, Позвольте взглянуть мнЪ только одинъ 
разочекъ. 

Кочкаревъ (продолжая смотрзьть). Да ничего не 
видно, господа! И распознать нельзя, что такое бЪлЪетьъ, 
женщина или подушка, (Всь однако обступили дверь и 
продираются взглянуть). 

Въ этомъ отрывкЪ гоголевской „Женитьбы“ заключено 
все то, что мнЪ хочется сказать о публикЪ, наконецъ-то 
нашедшей для себя свой идеальный театръ. И какъ только, 
вникнувъ въ приведенный отрывокъ, уловишь сходство 
между женихами, наперебой идущими къ замочной сква- 
жинЪ, и публикой этого идеальнаго театра, такъ тотчасъ 
же станетъ легко опредфлить—что это за театръ? 
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Каждый человъкъ—одинъ больше, другой меньше—под- 
верженъ неизлЪчимой болЪзни, вслфдств!е которой его не- 
удержимо тянетъ къ замочнымъ скважинамъ. Подслушивать 
чуже разговоры, заглядывать съ панели въ окна нижнихъ 
этажей, бЪжать въ кругь любителей уличнаго скандала, 
стремиться въ залы судовъ на сенсащонные процессы, не 
пропускать безъ прочтеня открытокъ, адресованныхъ на 
имена друзей и знакомыхъ, поднимать утерянныя письма, 
гонимыя ВвЪтромъ, и непремфнно прочитывать ихъ, загля- 
дывать въ листки черезъ плечо пишущаго-—вотъ сладо- 
страстныя влечен!я людей. й 

„Безстыдникь! Говорятъ тебЪ, еще одЪвается!“— „Эка 
бЪда! ВЪдь только посмотрю и больше ничего“. 

И даже тогда, когда чичего не видно, „всЪ однакожъ. .. 
продираются взглянуть“. 

Нашлись таке театральные директора, которые хорошо 
сум$ли использовать эту особенность человЪческой натуры 
(это стремлене къ замочнымъ скважинамъ), и создали театръ, 
который задался единственной ц$лью:— удовлетворить зтому 
величайшему любопытству - людей въ отношенши ко всему 
обыденному, скандальному, интимному. И не оттого ли, что 
мнЪ вдругъ стало яснымъ, что именно на этихъ подлень- 
кихъ черточкахъ человЪческой натуры играютъ директора 
нашихъ театровъ, мн сейчасъ особенно противно это 
наименован!е: „интимный“ театръ. Для меня это звучитъ 
сейчасъ такъ же точно, какъ обывательская фраза: „состоитъ 
въ интимныхъ отношеняхъ съ ММ“. Одинъ московсюй 
журналистъ, говоря объ одномъ изъ московскихъ театровъ, 
опредфляетъ характеръ представлен!й особенными словами: 
„принудительно—интимный“, вЪроятно, потому такъ, что 
первый рядъ зрителей удаленъ отъ сцены всего аршина на 
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три. Какое счасте попасть къ замочной скважинЪ такъ 
близко. 

Когда просматриваешь реценз!и объ одномъ изъ такихъ 
интимныхъ представлен, какъ умЪстны так1я замЪчанйя: 
„Минутами забывалось, что сидишь въ театрЪ, что это только 
представлене, а не жизнь“ (Бремя); „это—рядъ жанровыхъ 
картинъ“, „эту атмосферу интимности уютности не передалъ 
въ такой степени ни одинъ театръ“ (Русск. ВБибд.); „при- 
тихла шумная, говорливая публика премьеры, погасли огни, 
въ залЪ наступила черная темнота“ (Р»ючь, Л. Гуревичъ). 
„Сцена, когда вся семья—мужъ, жена и служанка—всматри- 
ваются съ ньжными, сяющими лицами въ спящаго ребенка, 
невольно вызываетъ у зрителя мягкую улыбку столько въ 
ней естественности и художественной теплоты“ (114); „та- 
кое утЬшене проливаетъ онъ (этотъ спектакль) въ сердце“ 
(1514); „получается какая-то душевная ванна“ (Ловосиии 
сезона). „Что здЪсь является тёми дрожжами правды, ко- 
торыя заставляютъ наши сердца вздыматься въ какомъ-то 
восторг, а наши глаза лить слезы умилен1я?“ (Р»ючь А. 
Бенуа); „.. о. пусть даже глупо—но, Боже мой, какъ хо- 
рошо, какъ чисто, какъ душисто“ (119); „именно искусства 
почти не видно въ М, въ ММ же оно и вовсе отсутствуетъ“ (119). 

Да, вызванное на сцену съ единственной цфлью—предо- 
ставить зрительному залу „полюбопытствовать“ —и не можетъ 
быть искусствомъ. „Мы попали въ кругъ семейной драмы“, 
мы попали къ самой замочной скважинЪ. Спектакль такого 
порядка есть одинъ изъ тфхъ миллоновъ вар!антовъ по ту 
сторону дверей, сколько на свЪТЪ замочныхь скважинъ. 


Э 


Крэгъ, по поводу привидЪй въ трагедяхъ Шекспира, 
писалъ: „фактъ ихъ присутстёя исключаетъ реальное тол- 
кован!е трагедий, въ которыхъ они появляются; Шекспиръ 
ихъ сдфлалъ центромъ своей безграничной фантаз!и, а цен- 
тральная точка фантазии, какъ въ кругообразной геометри- 
ческой фигурЪф, контролируетъ и обусловливаетъ каждую 
малЪйшую точку окружности“ *). 


Фантастическое у Диккенса въ его разсказахъ есть именно 
тотъ центръ, который „обусловливаетъ каждую малЪйшую 
точку окружности“. Если понадобилось инсценировать раз- 
сказъ этотъ, неужели только для того, чтобы двигать передъ 
зрителемъ фигуры для щекотан!я его любопытства? Такой 
каминъ невозможенъ у Диккенса, ибо ни онъ, ни все вокругъ 
не обЪъщаетъ никакихъ чудесныхъ появлен!й. Когда Джонъ 
Пирибингль берется за ружье въ поспфдней картинф, 
мракъ на сцен ничему не помогаетъ. Снятые съ натуры 
неодушевленные предметы нЪфмы въ этой постановкЪ. Волей 
вымысла вещамъ не придано тЪхъ „образовъ“, безъ которыхъ 
имъ нЬть мьста рядомъ съ живыми людьми Диккенса. 
Таюе предметы, какими показали намъ ихъ художники Ли- 
баковъ и Узуновъ, умЪстны только рядомъ съ нашураль- 
ными людьми Сушкевича, приглашенными имъ въ качествЪ 
живой иллюстращи къ диккенсовскимъ образамъ („сказочно- 
оживипя картинки“, 
кроется грЪхъ всякой передфлки и грЪхъ всякаго постанов- 
щика передЪлокъ: въ томъ, что при такой операщши всплы- 
ваетъ на сцену во всей своей сил иллюстрашя, явлеше 
совершенно несовмЪстимое съ натурой подлиннаго театра, 


радуется Л. Гуревичъ). Въ этомъ-то и 


*) Гордонъ Крэгъ. Искусство театра, пер. подъ ред. В. П. Лачи- 
нова. Изд. Н. И. Бутковской. 


О? 


Театръ никогда ничего не иллюстрируетъ. Театръ, какъ 
всякое искусство, самъ въ себЪ все произрастаетъ. Вотъ 
почему всяюй истинный драматургъ создавалъ всегда только 
тотъ мръ, котораго нельзя принять внЪ рамокъ сцены. Въ 
той обстановкЪ, которую мы видфли, ни сверчокъ, ни чай- 
никъ не могутъ принимать никакого участя въ дЪйстви 
людей. РазвЪ въ игрушечномъ магазинЪ Дойникова (повто- 
ренномъ Либаковымъ и Узуновымъ) смотрятъ на васъ стеклян- 
ные глаза куколъ? А у Диккенса они смотрятъ. 

Когда зрители забываютъ, что они находятся въ театрЪ, 
когда они забываютъ, что это только представлене, когда 
имъ становится очевиднымъ, что это сама жизнь, о, тогда!.. 
смотрите какъ ведутъ себя зрители такого театра, согласно 
описан!ю одной газеты: „зрители перестаютъ кашлять, смор- 
каться, разговаривать, эта интимность не нарушается внфшни- 
ми поводами, посторонними вмъшательствами* (Русск. Б»ьд.). 
„Всъ пришли и отдыхали“. Ну, еще бы. Такой предоставленъ 
комфортъ: къ замочной скважинЪ подставлено мягкое кресло, 
„залъ погруженъ въ черную темноту“, и можно не краснЪя 
глазЪть, какъ кто-то одфвается. А когда „нельзя распознать, 
что такое бълЪетъ, женщина или подушка“, тогда Бенуа 
говоритъ: „я немного знаю примфровъ такого полнаго сля- 
Н/я реалистическаго и фантастическаго, какъ здЪсь“. 


Евг. Адамовъ, въ письмахъ своихъ изъ Москвы (День, 
7 марта 1915), сравнивая постановку „Сверчка на печи“ 
въ Стущи Художественнаго театра и „Каждаго ЧеловЪка“ 
у ©. ©. Коммиссаржевскаго, заявляетъ: „постановка „Каж- 
даго ЧеловЪка“ гораздо „‚интереснЪе“, что и говорить. И нуб- 
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лика понимает это, и критикъ не можетъ не признать. 
Однако, того чистосердечнаго волненя, того энтуз!азма, какой 
я видЪфлъ въ „Студи“—въ театр Коммиссаржевскаго нфтъ 
и слЪда“... Не было, видите ли, „того, что нужно публикЪ“. И 
авторъ письма, торопясь вмЪстЪ съ публикой къ замоч- 
ной скважинЪ, пытается такъ утфшить покинутаго публикой 
директора театра съ искусствомъ: „будемъ справедливы къ 
служеню будущему. Если въ настоящемъ это только част- 
ный успфхъ, только подготовительная „орнаментальная“ (?) 
работа, если въ ней нЪтъ законченнаго цфлаго, то не только 
для самоотверженно идущихъ новыми путями, но и для 
театра это залогъ дальнЪйшаго успЪха“. Мы не видЪли 
„Каждаго ЧеловЪка“, но предпочтемъ театръ съ искус- 
ствомъ, но безъ публики, театру съ публикой, но безъ искус- 
ства, ибо мы знаемъ, что послЪ того какъ „вс обступили 
дверь и продрались взглянуть“, явился Кочкаревъ съ вЪстью: 
„Чш... кто-то идетъ“, и всЪ „отскочили прочь“. Всякому 
безстыдству бываетъ конецъ. 


ДОКТОРЪ ДАШЕРТУТ ОО: 
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БЕНУА-РЕЖИССЕРЪ. 


Упоминая !) о постановкахъ „классическихъ“ пьесъ, „кс- 
торыя продефилировали за послЪднее время“ передъ публикой, 
Бенуа торжественно заявляетъ: „роковая ошибка“ всЪъхЪъ 
этихъ постановокъ и заключается именно въ томъ, что 
лица, ихъ ставивц!!я, заботились больше всего объ „иллю- 
з1и старинности“ или о создани такъ называемой „стиль- 
ности“. Такъ какъ среди другихъ постановокъ съ „роковой 
ошибкой" Бенуа упомянулъ постановку мольеровскаго „Донъ- 
Жуана“ на сцен Александринскаго театра (1910 г.), мнЪ 
представляется необходимымъ (почему это станетъ яснымъ 
изъ дальнфйшаго) сказать, что ни „иллюз!и старинности“ 
(въ томъ смыслЪ, какъ ее понимаетъ Бенуа), ни „стильности“ 
художникъ Головинъ и режиссеръ Мейерхольдъ не искали 
А что ими искалось и чтб, по признанйю людей, которымъ 
они вЪрятъ, въ постановкЪ мольеровскаго „Донъ-Жуана“ 
удалось имъ осуществить, мнЪ пришлось уже однажды писать, 
и мнЪ нЬтъ надобности сейчасъ повторятъ это. Когда Бенуа 
указываетъ намт, куда итти отъ „роковыхъ ошибокъ“, чтобы 
впредь выступать съ постановками, свободными отъ нихъ 


1) См. „Рьчь“, Александръ Бенуа: „Пушкинсюй спектакль“ (1915, 
31—Ш, 7—1\, 16 —1У). 
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(этихъ „роковыхъ ошибокъ“), то онъ старается ввести насъ 
въ свое понимане и „истиннаго стиля“, и „истинной исто- 
ричности“ такъ: „передъ нами самая стижя искусства, ко- 
‚порая есть правда, ") которая отвЪчаетъ настоятельной 
ненасытной потребности нашей души лознать жизнь во 
всей ся сложносии“ '). Мы рЪшительно отказываемся 
слЪдовать за Бенуа на пути къ имъ открытой „правдЬ“ 
въ искусствЪ, такъ какъ и постановкой мольеровскаго 
„Мнимаго больного“, и постановкой трехъ драмъ Пушкина 
Бенуа не только теоретически, но и на дЪлЪ, во всей пол- 
нот, раскрылъ намъ свое пониманйе задачъ искусства 
Театра. Вставъ на защиту своей постановки отъ обвинен 
со стороны ТЪхъ, кто выступилъ за Пушкина противъ Бенуа, 
послЪдь!й въ своихъ доводахъ рго захотЪлъ опереться на 
Пушкина („О драмЪ“ и письма къ Раевскому), но, къ сожа- 
лЪню, Бенуа нашелъ и заучилъ не тЪ отрывки изъ Пушкина, 
которые должны были хоть немножко подкрЪпить маститаго 
живописца на пути къ нащональному театру. Не желая слЪ- 
довать за Бенуа, которому, какъ онъ давно показалъ, за- 
крыты всЪ пути къ подлинному рускому театру, мы спъшимъ 
однако указать на то мЪсто изъ опубликованнаго Пушкинымъ 
манифеста?), которое опрокидываетъ всютеатральную эстетику, 
Бенуа, опирающуюся на „подлинное чувство жизни, искрен- 


1) Курсивы мои. 

2) Бенуа, фельетонъ И, столбецъ 7 (далыше вездЪ будемъ, не по- 
вторяя назван!я газеты (.Р%чь“), сокращать: Бенуа=Б., фельетонъ== 
ф. (цифра), столбецъет. (цифра). 

3) Эту замьтку о драмЪ („къ сожалЪн!ю“—какъ пишетъ Бенуа— 
„столь отрывистую, но все же“— обратите вниман!е на это снисходи- 
тельное „но все же“— „содержащую массу глубокихъ мыслей“), эту 
замътку мы считаемъ своего рода манифестомъ Пушкина, тесно свя- 
заннымъ съ его „опытомъ драматическихъ изучен“. 
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ность, правду“ 1), „живое переживане“ °), на нознаше 
жизни во всей ея сложности“ °). Обращаемъ внимане Бенуа 
на то мЪсто, гдъ Пушкинъ съ сожалЪнемъ говоритъ: „мы 
все еще повторяемъ, что прекрасное есть подражаше изящ- 
ной природЪ и что главное достоинство искусства есть 
польза“ “). 

Когда Бенуа отвергъ сценическое истолкован!е мольеров- 
скаго „Донъ-Жуана“ на Александринской сценЪ, намъ было 
ръшительно все равно, какого мнфн!я держится о нашей по- 
становкЪф маститый художникъ °). Я ношу при себЪ золотую 
дощечку, которую однажды принесъ мнЪ одинъ изъ моихъ 
друзей; „вотъ“, сказалъь онъ, „хорошая защита противъ 
театральныхъ рецензентовъ“; на дощечкЪ вырЪзаны такя 
строки Пушкина: 

„...Читая разборы самые оскорбительные, старался я 
угадать мнЪн!е критики, понять со всевозможнымъ хладно- 


1) Зы въ № ь 6% 

) В., 65 ШБ © 8 

3) Б., ф. 11, ст. 7. Курсивъ мой. 

1) Пушкинъ. О драм. Курсивъ поэта. 

5) Напрасно Бенуа думаетъ, что кто-то дорожитъ тЬми аттестатами, 
которые онъ раздаетъ дъятелямъ искусства. Но посмотрите, какъ 
авторъ „художественныхъ писемъ“ въ „РЪчи“ умиленъ той мисаей, 


какую самъ на себя возложилъ;: 

„Я знаю, мн бросятъ упрекъ въ чрезм5рномъ увлечен!и, въ пристрасти,— 
тотъь самый упрекъ, который я слышалъ столько разъ на своемъ вфку и съ са- 
мыхъ давнихъ поръ —тогда еще, когда я пожелалъ подЪлиться своимъ востсргомъ 
отъ творчества Сомова и Врубеля: тЪ же упреки сыпались затфмъ на меня за 
Бакста, и за Дунканъ, и за Фокина, иза Нижинскаго, иза Стравинскаго, и за Дяги- 
лева ит. д. и т. д. И еще въ прошломъ году (иесмотря на достаточно провърен- 
ную надежность моего глаза) мнЪ снова не повфрили, когдая преклснился передъ 
талантомъ Гончаровой. Однако, разумЪется, эти упреки не могутъ помъшать мнЪ 
исполнять ной д0-мъ, и я бы согршилъ, если бы изъ какихъ-либо соображений не 
выд5лиль назвенныхъ двухъ только что начинающихь и уже такъ радующихъ 
художниковъ“ („РЪчь“, 2411—1915, А. Бенуа: „Сверчокъ“ на сценЪ „Студ!и“. 
Курсивъ мой). 
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кровемъ, въ чемъ именно состоятъ ея обвиненя, и если 
никогда не отвЪчалъ на оныя, то с1е происходило не изъ 
презрфн!я, но единственно изъ убЪжденя, что для нашей 
литературы И ез{ та!ШНегепе. что такая-то глава „ОнЪгина“ 
выше или ниже другой“. Принялъ я тогда этотъ подарокъ- 
талисманъ со словами: „Беру, хоть я и не Пушкинъ“ (со- 
вЪсть моя чиста: я, какъ видите, оказался скромнЪе художника, 
раздающаго аттестаты). Прочитавъ фельетонъ Бенуа о „Донъ- 
ЖуанЪ“, я не забылъ воспользоваться своимъ талисманомъ, 
положилъ его передьъ собой и мнЪ стало ясно: „И ез 
шп геп1“ для русскаго театра, что Бенуа почелъ поста- 
новку мольеровскаго „Донъ Жуана“ „балетомъ въ Александ- 
ринкЪ“. И я забылъ скоро не только о существованйи злого 
фельетона, но даже о самомъ его зломъ авторЪ. Теперь я 
вижу мудрость пушкинскаго „| ез{ таШегепе“. Прошло пять 
лътъ, и Бенуа, метавш!й отравленныя стрфлы въ александ- 
ринскаго „Донъ-Жуана“, утверждаетъ самъ его прочное су- 
ществован!е. Навсегда ли? О, это всецЪло зависитъ отъ 
того, не придется ли у лодки (на борту ея значится „эсте- 
тика Бенуа“), на которой плыветъ по морю печатнаго слова 
Бенуа, переставить паруса по вЪтру, такъ часто мБняющему 
свое направленте. 


Какимъ же образомъ случилось, что Бенуа улверди.л5 проч- 
ное существован!е мольеровскаго „Донъ-Жуана“ на Александ- 
ринской сценЪ? 


Пусть какъ на судЪ. По вопросамъ, которые я буду за- 
давать, —кому надо, тотъ будетъ угадывать, для какихъ 
конечныхъ выводовъ ставлю таке вопросы: 


Почему тогда, когда Бенуа смотрфлъ „Донъ-Жуана“ въ 
нашемъ толковании, онъ не сказалъ себЪ: „какая ересь въ 
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запретахъ прикасаться къ Мольеру ') или въ приказан!яхъ 
такъ (какъ то постановили ученые люди) и не иначе... его... 
понимать?“ Прошу замЪтить: теперь такъ говоритъ Бенуа 
въ отвфтъ критикамъ пушкинскаго спектакля. 


Почему тогда, когда Бенуа смотрфлъ „Донъ-Жуана“ въ 
нашемъ толковании, онъ не сказалъ еще и это: „близору- 
кимъ поклонникамъ (Мольера) чужда мысль, что Мольеръ °) 
тъмъь и Мольеръ, что онъ цфлый м!ръ, что граней въ немъ 
безъ числа, и что поэтому къ нему можно подходить съ 
самыхъ противоположныхъ сторонъ. А главное—именно 
такъ и нужно дьлать“ 3)? 


Когда Бенуа смотрфлъ „Донъ-Жуана“, отчего тогда не 
заявилъ онъ о томъ, что не слъдуеть „запрещать живые 
лодходы *) къ поэту, чтобы видЪть въ каждомъ такомъ 
подход н-что кощунственное, требующее общественнаго про- 
теста“ 5)? 


Отчего тогда Бенуа не заявилъ, что для самыхъ этихъ 
отдфльныхъ случайныхъ оплодотворенй „дерзмя попытки 
вскрытя и’подходы съ новыхъ стороне... играютъ рЪшаю- 
щую роль. Они снова вспахиваютъ общественное сознан!е, 
послЪ чего послЪднее снова и можетъ принять сЪмена кра- 
соты и истины“ 6)? 

Почему? 


1) Въ этомь мЬстЪ у Бенуа написано „къ Пушкину“ въ его 
ф. 1 (ст. 1). 

2?) У Бенуа читай „Пушкинъ“ ($. 1, ст. 1). 

3) Курсивъ Бенуа. 

4) Курсивъ Бенуа. 

2) 5, с Ба ©. 

В) в № с © 
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Въ то время Бенуа никакъ не могъ предположить, что 
ему когда-нибудь придется: во-первыхъ, драпироваться въ 
плащъ театральнаго новатора и, во-вторыхъ, стрЪлять изъ- 
подъ этого плаща въ тЪхъ самыхъ, въ рядахъ которыхъ онъ 
недавно состоялъ (пристроивщись, повидимому, на-время, 
только ради защиты „классиковъ“ отъ „прикосновен не- 
достойныхъ рукъ“). 

Но тутъмы становимся свидЪтелями игры с5 подлиьнамаг 
въ гоффмановскомъ духЪ. 

Если Бенуа пишетъ: „все горе въ томъ, что Пушкинъ 
превратился въ классика, иначе говоря, онъ для русскаго 
общества уже не радуюций, не живой творецъ, не близюй 
къ душЪ человЪфкъ, а ньюй жупелъ и застылый кумиръ, 
требующ! особыхъ надофвшихъ ритуаловъ“ 1), то знайте, 
это Бенуа идетъ войной на Бенуа. Потому что (можно съ 
увЪренностью сказать) въ Росси, даже и въ медвЪжьемъ 
углу, не найдется человЪка, для котораго Пушкинъ сталъ 
„уже не радующимъ, не живымъ творцомъ.“ Другое дБло, 
если въ написанномъ Бенуа слово „Пушкинъ“ замЪнить 
словомъ „Мольеръ“, тогда можетъ выйти то, что надо: со- 
общен!е о томъ, что въ 1910 году былъ такой требовавшй 
надофвшихъ ритуаловъ театральный критикъ. Имя этого 
критика—Бенуа. У него тогда „къ Мольеру ^) выработалось 
академическое, иначе говоря, раболЪпное и тупое отношене, 
которое уже свело и Гете, и Шекспира, и Данте—всЪхъ 
самыхъ живыхъ, всфхъ самыхъ цфнныхъ— въ потемки свя- 
тилищныхъ тайниковъ, не многимъ отличающихся отъ по- 
темокъ кладовыхъ или архивовъ“. 


в. ое. 
2) У Бечуа: „къ Пушкину“ ($. 1, ст. 1). 
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Неужели авторъ „Балета въ АлександринкЪ“ подпишется 
подъ этимъ? Конечно, нётъ,—и тогда снова придется зачерк- 
нуть „къ Мольеру“ и снова написать „къ Пушкину“. Но 
мало ли что было пять лЪтъ тому назадъ!? Бенуа тогда 
еще не освобождалъ изъ-подъ груды архивныхъ залежей 
Пушкина. Бенуа тогда освобождалъ классика Мольера изъ 
цфпкихъ рукъ новаторовъ и, освобождая, отдавалъ его „на 
пофдан!е учителей словесности“ 1). А чтобы не казаться 
голословнымъ, Бенуа (въ перюдъ времени между реце- 
нзей о „Донъ-ЖуанЪ“ на АлександринкЪ и послЪдними 
своими статьями въ „РЪчи“ въ защиту пушкинскаго спек- 
такля, представилъ публикЪ „Мнимаго больного“, инсцени- 
ровавъ его „классически“ °). 

Тогда (въ дни постановки мольеровскаго „Донъ-Жуана“ 
на Александринскомъ театрЪ) Бенуа былъ охранителемъ 
„классическихъ“ традищй на сценЪ, теперь (въ дни поста- 
новки пушкинскаго спектакля) Бенуа возстаетъ противъ 
„классическихъ“ традищй. 

Ничего ньтъ страннаго. ПротиворЪч4е было бы только въ 
томъ случаЪ, еслибы Бенуа, въ 1910 г. выступивш!й про- 
тивъ, оживлен!я“ „классиковъ“, въ 1915 г. принявшись за 
такое „оживлеше“, инсценируя Пушкина, пошелъ путемъ 
дерзан!й. Тогда, конечно, Бенуа пришлось бы сознаться 
въ измЪнЪ прежнимъ лозунгамъ. 

Но какъ же? И противъ „оживленнаго Мольера“ —что-то 
написано, и фраза „мнЪ.ли не знакомъ истинный стиль 


п) 555 60 И) ета 

2) „и что, спрашиваетъ Н. Лернеръ (Бирж. В%д., 29-1У-1915, утр. 
вып.), прибавилъ онъ (Бенуа) къ обычнымъ постановкамъ „Мнимаго боль- 
ного“?—только погнался за пустяками и безъ „стыдливаго чувстза 
мьры“ усилилъ элементъ буффонады“. 
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Мольера“ — сказана, и плащъ театральнаго новатора на 
плечахъ, и стрЪльба по своимъ изъ-подъ плаща театраль- 
наго новатора открыта. 

Можетъ быть, здЪсь-—человЪфкъ старъющ, котораго 
перегоняютъ или талантливые молодые (Гончарова), или 
люди одного съ нимъ поколЪн1я, но не теряюще молодости 
(Головинъ), брюжжитъ, когда мечту его осуществляютъ такъ, 
какъ надо, друше, не онъ самъ („мнЪ-ли не знакомъ истин- 
ный стиль Мольера“)? , 

И какъ же: в5 зисойи всплываютъ таке фельетоны, какъ 
„Балетъ въ АлександринкЪ“, на практикь возникаютъ 
так!я постановки, какъ „Мнимый больной“? 

На практикъЪ—натуралистическая постановка (пушкинск!й 
спектакль), въ теор!и (фельетоны о немъ въ „РЬчи“) при- 
знан!е—будто ничего ньтъ въ постановкЪ натуралистиче- 
скаго. 

Хоть бы знать, сколько фигуръ въ этой игрЪ съ подмЪ- 
нами выставилъ намъ Бенуа-Фреголи? 

Приходитъ счасте, кладетъ въ руки перлы—маленькя 
драмы Пушкина. Этимъ счасте и кончается. Приходитъ 
месть. Искусство мститъ за измЪну (развЪ „Мнимый боль- 
ной“ Бенуа не измфна посл „Донъ-Жуана“ въ Алексан- 
дринкЪ и послЪ „МЪЬщанина въ дворянствЪ“ Сапунова— 
Коммиссаржевскаго?). Бенуа хотЪлъ взять въ руки перлы, 
но они разсыпались. Режиссеръ-художникъ драпируется въ 
тогу новатора, а на сцену выплываютъ фантомы мейнин- 
генцевъ. 

Въ этотъ разъ тога новатора осталась только для про- 
гулокъ по газетнымъ столбцамъ. Месть за измЪну такъ 
велика, что оставляетъ маститаго художника въ какомъ-то 
странномъ ослЪплен!и. Читавиий фельетоны Бенуа, и пришед- 


102 


ций на пушкинский спектакль, сбитъ съ толку: „весь га1зоп 
4’ёие Художественнаго театра вообще въ см$Ълости, съ ко- 
торой онъ подходитъ къ каждому будь то самому класси- 
ческому произведен1ю“... „въ этомъ зачастую причина, по- 
чему творчество его такъ ощеломляетъ* 1). Читаешь и не вЪ- 
ришь. Но, вЪдь, такъ могла бы написать, напримЪръ, Гон- 
чарова, поставившая Гольдони въ московскомъ Камерномъ 
театр, еслибы вздумала защищать отъ кого-нибудь свои 
замыслы. Прочитавш!й диеирамбы Бенуа по адресу мос- 
ковскаго Художественнаго театра, как5 зпеатра опытов5 
и дерзашй, въ связи съ постановкой пушкинскаго спектакля, 
прочитавийй это до спектакля, придя на спектакль, уйдетъ 
разочарованнымъ. 

Инсценировка пушкинскихъ драмъ явлен!е до такой сте- 
пени банальное, что даже трудно понять, какъ поднялась 
у Бенуа рука написать по поводу этого спектакля такъ, 
какъ будто онъ, дЪйствительно, является образцомъ какихъ- 
то дерзан!й. 

Бенуа восклицаетъ: дай Богъ ему (Художественному теа- 
тру) силъ, энерйи и см$лости и впредь дерзать, дерзать и 
дерзать!.. 

Дерзать? Какое же дерзновен!е снова возвращаться къ 
способамъ мейнингенскаго Кронека, когда руссюй тватръ 


1) Вы ждете подтвержденя этого заявленНя примЪфромъ? Бенуа 
не замедлить дать прим$ръ, но такой, который не соотвфтствуетъ 
дъйствительности: „...почти все имъ (Художественнымъ театромъ) со- 
зидаемое сначала не принимается— вспомнимъ, вЪдь даже всЪ Чеховы 
вначалЪ проваливались или сопровождались жестокой критикой“. Мы 
знаемъ, что Чеховы въ Художественномъ театрЪ никогда не провали- 
вались, ни вначалЪ, ни въ концЪ и никогда не сопровождались жесто- 
кой критикой ни публики, ни прессы. 
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успЪлъ занести въ свою лЪтопись цфлый рядъ постановокъ, 
которыя, съ тьхъ поръ, какъ были у насъ мейнингенцы, 
далеко увели насъ въ сторону отъ дебрей натурализма. Въ 
томъ же Художественномъ театр стоитъ вспомнить „Гам- 
лета“, хоть и не всецфло крэговскаго, вспомнимъ цЪлый рядъ 
замфчательныхъ достижейй въ „ДрамЪ жизни“. Не будемъ 
даже говорить о другихъ театрахъ, гдЪ еще до сихъ поръ 
памятны работы Сапунова, гдЪ такъ недавно обфщалъ столько 
чудесъ Стеллецюий („СнЪгурочка“, „Царь Федоръ 1оанновичъ"), 
гл только что блеснула Гончарова. 


„Художественный театръ есть органъ черезчуръ веще- 
ственныхъ матер!альныхъ искан!й, почти что обывательской 
психологи“ 1). Такое мнЪНе исходитъ не оть Бенуа, но 
Бенуа на всяйЙ случай присоединяется къ нему; „чтобы 
это мньше было абсолютно лишено всякаго смысла — это 
нельзя сказать. Въ немъ есть доля истины“ 1). Есть доля 
истины въ укорЪ Художественному театру: „даже Мольеръ 
и Гольдони уже вамъ не по плечу. Вы исказили ихв пере- 
избышкомь вещественности, натуралистическим5 утял- 
желющем5, гдЪ же вамъ помышлять о СофоклЪ, Гете, Шекс- 
пир и ПушкинЪ?* 1). 

Въ этомъ мньнНи есть доля истины, такъ говорить 
Бенуа. 

Не таится ли въ присоединен!и Бенуа къ нему желаме 
взвалить вину въ неудачЪ на Художественный театръ. 


1) ВсЪ три цитаты изъ Б., Ф. |, ст. 3; курсивы мои. 
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Откуда явилось такое утверждене, которое никогда такъ 
ясно не звучало во всей своей вЪрности прежде и которое 
такъ вЪрно звучитъ въ отношени пушкинскаго спектакля: 
драмы Пушкина искажены „иреизбыткомз вещественности, 
натуралистическимь утяжельшем“? А это: „Худо- 
жественный театръ есть органъ черезчуръ вещественныхъ 
матер!альныхъ искан!й, почти что обывательской психологи“? 

„Въ этомъ мньШи есть доля истины“, говорить Бенуа. 
А самъ Бенуа? Смотрите каковъ: онъ можетъ носить въ 
головЪ своей „иныя представлен!я объ „идеальномъ“ сце- 
ническомъ исполнении и Мольера, и Гольдони, и Пушкина, 
нежели ТЪ, которыя онъ „сообща съ Художественнымъ 
театромъ“ передалъ въ пушкинскомъ спектаклЪ. 

Бенуа не питалъ иллюз!й насчетъ того, что Пушкинъ „въ 
московскомъ Художественномъ театрЪ получитъ и легкость, 
и музыку, и импровизащонный блескъ, и стыдливое чувство 
мфры“ 1). 

Поставивъ рядомъ два напфва (одинъ о Художественномъ 
театрф, какъ „органЪ черезчуръ вещественныхъ матераль- 
ныхъ искайй“, и другой о томъ, какъ Бенуа можетъ, 
если захочетъ, носить иныя представленя объ „идеаль- 
номъ сценическомъ исполнени Пушкина“), я начинаю бо- 
яться вотъ чего: чтб если подойти къ Бенуа въ упоръ и 
сказать ему: какъ это Вы, Александръ Николаевичъ, войдя 
въ Художественный театръ, послЪ того, какъ тамъ уже ра- 
ботали: и Крэгь (Гамлетъ) и Добужинскй („ГдЪ тонко 
тамъи рвется“, и „Николай Ставрогинъ“), какъ же Вы, явив- 
иййся замфнить въ этомъ театр господъ Симовыхъ, не до 
себя подняли театръ, а сами пошли на рядъ компромиссовъ: 


Бо. № ст. 6. 
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стали снова насаждать мейнингенство, явлен!е самое вред- 
ное изъ всЪхъ, что зналъ Художественный театръ?“. 

Если такое сказать Бенуа, онъ отвЪтитъ (я увЪренъ) такъ: 
„развЪ э220 я хотЪлъ показать?“ и не замедлитъ свалить всю 
вину неудачи и на театръ, ина актеровъ. И не замедлилъ. 
Смотрите въ „РЬчи“ у Бенуа: 1) „Кое-что изъ такого 
правдоподобя ') перепало и на долю пушкинскаго спек- 
такля—иомимо моего желамя и помимо сознайя и воли 
самаго театра, просто въ силу „застарюлой привычки“®). 
2) „15 своихё эскизах5 я постарался держаться простЪй- 
шихъ схемъ, ясныхъ лин, уравновЪ шенныхъ массъ и огра- 
ничилъ бутафорскую часть до минимума“ 3). Въ теор!и задача. 
разрЪшена довольно просто („рЪшен!е представлялось въ 
теор!и довольно простымъ“ ). Но „во время осуществленя на 
практикь встрътились нЪсколько неожиданныхъ и чисто 
техническихъ затрудненй“ 5). 

Бенуа пытается свалить вину еще и на актеровъ, несмо- 
тря на то, что такъ торжественно насъ увЪфрилъ, что акте- 
рамъ въ пушкинскомъ спектаклЪ сознательно дана величайшая 
свобода. 

„Добиваться ея (пушкинской легкости)—это значило бы 
преувеличивать мЪру своихъ средствъ, разсчитывать найти 
въ людяхъ исключительно талантливыя черты, присущя 


1) „Да, „правдоподоб!е“ въ понимани Пушкинымъ этого слова, 
то-есть рабскую имитащю жизни, слЪдуетъ ненавидЪть, и все, что въ 
Художественномъ театрЪ есть такого—это, разумЪется, „отъ дьявола“ 
и подлежитъ постепенному удален!ю“ (Б., Ф. Г, ст. 6). 

2) Б., ф. |, ст. 6—7; курсивы мои. 

9) В, в № еп. 

4) 14. 

5) 54. 
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лишь такимъ одинокимъ генямъ и богамъ, какъ Пушкинъ 
или Моцартъ“ '). Актеры Художественнаго театра оказались 
только „талантливыми“. Вотъ если бы они были генальны, 
о, тогда можно было бы этой самой пушкинской легкости 
добиться. 


Но самое страшное вотъ гдЪ... Бенуа говоритъ: „про- 
изошло соединен!е двухъ независимыхъ началъ, при пол- 
номъ сохранени за каждымъ этой его независимости и 
безъ какихъ-либо компромиссовъ по существу. Получилось 
нфчто вродЪ взаимнаго обогащен!я и обмЪна веществъ“ °). 


Надо совершенно не знать существа театра, чтобы ска- 
зать такое. ДвЪ ярко выраженныя индивидуальности (Худо- 
жественный театръ и Бенуа) сходятся, берутся совмЪстно 
за постановку Пушкина и... не сливаются въ единую силу, 
а каждый сохраняетъ свою независимость. „Безъ какихъ-либо 
компромиссовъ“? „Кто повЪритъ?—Да вотъ... одинъ уже 
сознается, ‘заявляя о какихъ-то „иныхъ представленяхъ“, 
объ „идеальномъ“ сценическомъ исполнен!и Пушкина. Это ли 
не компромиссъ? Мочь носить иныя представлен1я объ инсце- 
нировкЪ пушкинскихъ драмъ, и не захотЪть ихъ реализащи. 
ЗдЬсь, вижу, компромиссничалъ одинъ Бенуа. 


Мы знаемъ репутащю Художественнаго театра: когда 
театръ этотъ захочетъ, онъ умЪетъ слфдовать за художни- 
комъ, даже такъ далеко, какъ далеко велъ его случайный 
гость—Эдвардъ Крэгъ. Мы не имфемъ никакихъ основан! 
думать, что въ пушкинскомъ спектаклЪ Художественный 
театръ заранфе опредЪфлилъ художнику какую-то границу, за 
предЪлы которой онъ отказывался слЪфдовать за нимъ. 


1) Б., ф. И, ст. 5. 
вое: 5. 
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„Получилось нЪчто вродЪ взаимнаго обогащен!я и обмЪна 
веществъ“ 1). Не знаю, что выигралъ Бенуа; мы зидимъ, 
какъ Художественный театръ отъ этого процесса проигралъ. 
Бенуа вернулъ Художественный театръ къ тому положеню, ко- 
торое отмЪчено постановкой „Венещанскаго купца“, то-есть 
какъ разъ къ тому времени, когда постановки „искажались 
преизбыткомъ вещественности, натуралистическимъ утяже- 
лъшемъ“. 

Тутъ налицо та великая измЪфна, слЪдстыемъ которой 
является въ дЪятельности Художественнаго театра новый 
сдвигъ по наклонной плоскости внизъ, разрушаетъ и дости- 
женя Крэга, и опыты Добужинскаго. Измфной запятналъ 
себя Бенуа, пожертвовавшй, при постановкЪ Пушкина, „всЪмъ 
и даже вкусомъ“. Что разумБетъ Бенуа подъ „всЪмъ“— 
совершенно вфрно раскрываетъ Н. Лернеръ °). Въ эту ка- 
тегор!ю входятъ: „и легкость, и музыка, и импровизащонный 
блескъ, и стыдливое чувство мфры“ 3). 

Чтобы ближе продвинуться къ вопросу объ искажени 
Пушкина „преизбыткомъ вещественности. натуралистиче- 


5) Ву №. © © © 

?) Бирж. Въд. (утрен. вып. 29 —1У\У — 1915): „Простота А. Н. 
Бенуа“. 

3) Что именно это разумЪъетъ Бенуа, стоитъ только сопоставить 


два мЪста изъ его фельетона (1, 6—7): 

1) „и все же я, не задумываясь, предоставилъ себя и свое творчество для поста- 
новки и Мольера, и Гольдони, и Пушкина на сцень Художественнаго театра, 
ни минуты не питая иллюзЙ насчетъ того, что здЪсь я получу и лезость, и му- 
зыку, и илпровизамонный блескъ, и стыдливое чувство лиры. Поступилъ же я такъ 
потому, что взалтьнъ всего этозо я разсчнтывалъ получить подлинное чувство жизни, 
искренность, правду, а за эти драгоцфнности я съ готовностью отдамъ все, ибо 
он мнВ представляются главными драгоцфнностями, безконечно перевфщиваю- 
щимивсЪ остальныя";и 2) „МнЪ кажется, что кто влюбленъ въ яравду, согласится, 
что для нея можно пожертвовать веБмъ и даже вкусомь—тЪмъ болЬе что, въ сущ- 
ности, въ правдЪ всегда сокрытъ подлинный вкусъ (нашимъ курсивомъ отмЬчены 
мЪста, которыя слъдуетъ сопоставить). 
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скимъ утяжелЪн!емъ“, отсылаемъ къ Бенуа: „я обЪщалъ въ 
прошлый разъ объяснить, почему именно въ декоращи 
„Пира“ я отошелъ отъ той простоты, которую я себЪ поста- 
вилъ задачей. ВмЪсто объясненя—я покаюсь. Это —ошибка. 
И меня (скажу больше, насъ всЪхъ) въ началь Вильсонъ 
захватила больше нежели Пушкинъ. ЗахотЪлось въ одной 
картинЪ выразить ужасъ опустошающаго бЪдств1я, нагрянув- 
шаго на богатый, оживленный городъ. Озжсюда в самыхв 
здамяхь „столько вещественности“, столько слЪдовъ 
только что остановившейся, внезапно притушенной уличной 
жизни, Также и въ акссесуарахъ захотфлось дать какъ 
можно больше „старой Ангми“, и звона рюмокъ и стака- 
новъ, слЪдовъ несомнфнно вкуснаго и веселаго пированйя. 
Бсе это и завело в5 слиижомз густыя дебри реализма, 
все это и заставило сдълать ошибку противъ „вкуса“ въ 
понимани Пушкина, проронившаго однажды такую мысльы— 
что „истинный вкусъ состоитъ въ чувствЪ соразмфрности и 
сообразности“ (Ф. Ш, ст. 4, 5; курсивы мои). 

Да, и мы, смотрьвше „Пиръ во время чумы“, 
стЪ съ Бенуа вязли „въ густыхъ дебряхъ реализма“ (при- 
томъ, надо замЪтить, черное видфли чернымъ, бфлое— 
бЪлымъ). Но почему, когда рЪчь заходить о „Каменномъ 
гость“, насъ приглашаютъ считать черное бЪлымъ, а бЪлое 
чернымъ? ВЪдь и въ „Каменномъ гостЪ“ мы, вмЪстЪ съ 
Бенуа, вязли „въ густыхъ дебряхъ реализма“. Какъ хочетъ 
Бенуа, но мы не видимъ рЪшительно никакой разницы между 
тЬми двумя способами инсценировокъ, въ различии которыхъ 
(двухъ способовъ) онъ хочетъ насъ убЪфдить. МнЪ кажется, 
Бенуа сбитъ кЪмъ-то съ толку: ему кто-то сказалъ, что „Ка- 
менный гость“, „какъ въ публикЪ, такъ и въ прессЪ пользо- 
вался успЪхомъ“. Тогда, когда Бенуа приступалъ къ экспо- 


вмЪ- 
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зищи постановокъ, онъ отлично понималъ (о чемъ мимохо- 
домъ самъ упоминаетъ, см. ф. Ш, ст. 9): „Каменный гость“, 
несмотря на свою оперность: !), ничуть не требуетъ къ себъ 
иного отношеншя, нежели „Пиръ“ и „Моцартъ“. Въ поста- 
новкЪ всфхъ трехъ драмъ развЪ только въ томъ и была 
разница, что въ „ПирЪ“ много „вещественности“, много „слЪ- 
довъ... жизни“ въ зданяхъ снаружи, а въ „Каменномъ гостЪ“ 
не только въ зданяхъ снаружи, но еще и въ зданяхъ 
внутри. Въ „ПирЪ“ Бенуа „захотфлось дать какъ можно 
больше „старой Англи“, „звона рюмокъ и стакановъ“, а въ 
„Каменномъ гостЪ“ звякан!емъ цфпей, щелкан!емъ замковъ, 
перекликанемъ ночныхъ сторожей, ему захотЪлось дать какъ 
можно больше старой Испани. Въ „МоцартЪ“ такя же под- 
робности быта (см./письменный столъ Сальери), никому ненуж- 
ныя, какь и въ „ПирЪ“. Напрасно Бенуа думаетъ, что 
только въ „ПирЪ“ его „все это завело въ слишкомъ густыя 
дебри реализма“. И „Пиръ“, и „Каменный гость“, и „Мо- 
цартъ и Сальери“, всЪ эти постановки одинаково гръшатъ 
противъ „вкуса“, —конечно, въ понимани Пушкина, проро- 
нившаго однажды такую мысль (см. Бенуа, ф. Ш, ст. 5}: 
„истинный вкусъ состоитъ въ чувствЪ соразм$рности и со- 
образности“, а не въ пониман!и Бенуа, который полагаетъ, 
что „въ сущности, въ правдЪ всегда сокрытъ подлинный 
вкусъ'' “). 


1) О выдуманной Бенуа оперности „Каменнаго гостя“ стоитъ 
когда-нибудь поговорить. 

2) О какой правдЪ идетъ р$чь, уже мы знаемъ. Вспомните, что въ 
„Каменномъ гость“ Качаловьъ искалъ „жизненнаго“ Донъ-Жуана (,,... едва 
ли можно увидать на сценЪ болЪе жизненнаго Донъ-Жуана, нежели Ка- 
чаловъ", ф. Ш, ст. 9). Рустейкисъ-Моцартъ отмЪченъ Бенуа, какъ „аб- 
солютно естественный и жизненный“, СтаниславскЙ-Сальери, какъ 
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„Истинный вкусъ состоитъ въ чувствЪ соразмЪрности и 
сообразности“. Отчего Бенуа не прочиталъ этого до поста- 
новки? РазвЪ допустилъ бы онъ тогда, чтобы Статуя Ко- 
мандора въ сценф Ш была бутафорской, и чтобы въ сценЪ 
[У являлась не та самая статуя, которую мы видЪли въ 
предыдущей сценЪф, и чтобы размфры двухъ фигуръ не были 
согласованы. И потомъ эта статуя, которая киваетъ въ 
сценЪ Ш... Неужели Бенуа не почувствовалъ, какъ важно, 


„настояш!й человфкъ’ (ф. Ш, ст. 6 и 8). Бенуа успЪлъ забыть, что 
писалъ раньше: „...рабскую имитащю жизни слфдуетъ ненавидЪфть“ (а 
между тЪмъ въ пушкинскомъ спектаклЪ, отъ начала до конца, Бенуа 
остался вБренъ именно этой рабской имитащи жизни), „...и все, что 
въ Художественномъ театрЪ есть такого —это, разумЪется, „отъ дья- 
вола“ и подлежитъ постепенному удален!ю“. (Б., ф. 1, ст. 6). Постепен- 
ному, а не немедленному? О, какъ трудно, повицимому, разстаться 
СЪ „густымя дебрями“ натурализма. 

„Возможно, что найдется и такой актеръ, Который свяжетъ правдивую глу- 
бину переживанЙ съ‘дивной музыкальностью рЪьчи и прочтетъ Сальери такъ, 
какъ, вЪфроятно, читалъ свои стихи самъ Алексаидрь СергЪевичъ. Однако, въ 
наше время русская сцена еще не родила такого чуда, а пока что нужно радоваться 
тому, какъ одинъ изъ ея представителей, сознавая всю трудность задачи, весь 
страшный рискъ опыта, пожелалъ представить намъ впервые „подлиннаго“ Саль- 
ери — не театральнаго злодЪфя, не „солиста“, говорящаго напыщенныя ар!озо, а 
настоящало, раздавленнаго совфстью, сознавашемъ беззаконя своего человЪка 
съ живой, томящейся по свЪфту душой, и все же гасящаго этотъ свЪтъ, слфдуя 
велЪи!ямъ бъсовскихъ побужденй. Какая огромная и высокая задача-и неужели 
она заслуживаетъ той нелЪпой травли, которой подвергся этотъ герой-артистъ со 
стороны „любителей пушкинскаго слова“? (Б., ф. И, ст. 6). 


Въ чемъ же геронзмъ? Въ томъ, что актеръ въ условное искус- 
ство вноситъ „подлинные“ элементы, въ фигурЪ, созданной для театра 
{„Геатральный злодЪй“? Да! Театральный злодЪй), пытается изобразить 
настоящаго человЪка (гдЪ лодсмотрЪннаго?)... И Бенуа удивляется что 
„любители пушкинскаго слова“ поднимаютъ свой голосъ въ защиту 
пушкинскаго Сальери противъ Сальери Бенуа-Станиславскаго. 
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чтобы, съ самаго начала сцены у памятника Донъ-Жуанъ и 
Дона-Анна вели свой палогъ въ присутстыи третьяго лица, 
столько же каменнаго, сколько и живого Командора? Ста- 
тую Командора, какъ и въ сценЪ ПУ, такъ и здЪсь, въ 
сценф Ш, долженъ изображать актеръ. Неподвижность жи- 
вого тфла, изображающаго мраморъ, вызвана произвести на 
зрителя тотъ специфически-театральный ужасъ, котораго 
такъ ждеть Пушкинъ отъ волшебства драмы („смЪхъ, жа- 
лость и ужасъ суть три струны нашего воображения, потря- 
саемыя волшебствомъ драмы“ 1). 

РазвЪ не „волшебствомъ“ (что тутъ реальнаго?) звучитъ 
та вызывающая и „смЪхъ“, и „ужасъ“ сцена, когда въ 
комнату Лауры входитъ Донъ-Жуанъ. Войдя, Жуанъ 
мчитъ сцену отъ поцфлуя къ убийству Донъ-Карлоса съ та- 
кою стремительностью, что для того, чтобы вполнЪ насла- 
диться техническою хповкостью поэта въ этомъ появле- 
ни, кто не захочетъ много разъ перечесть эту короткую 
сцену? Но какой посмЪфетъ режиссеръ, хоть на секунцу, 
замедлить эту сцену при постановкЪ для того, чтобы прод- 
лить наслажден!е зрителя, лишеннаго возможности перелист- 
нуть страницу назадъ. И дальше та же стремительность: 
только что промелькнула ремарка „„Донз-/Куанз осматри- 
вать иьло“, и вы © ю же секунду видите Жуана снова 
цфлующимъ Лауру. Надо быть музыкантомъ, чтобы понять 
всю силу значен!я той быстроты, съ какою течетъ время у 
Пушкина въ его „Каменномъ гостЪ“. „Истиннаго вкуса“, 
состоящаго „въ чувствЪ соразмЪфрности и сообразности“, не 
дано режиссеру, допустившемувъ „Каменномъ гостЪ“ антракты. 
Вынудитъ къ нимъ, быть можетъ, Даргомыжсюй по усломямъ 


') Пушкинъ. О драмЪ. 


да 


опернаго театра, имфющаго дЪфло съ требующими отдыха 
оркестровыми музыкантами, но въ драматическомъ театрЪ? 

Наперекоръ „чувству соразмЪрности и сообразности“ по- 
строенъ передёый порталъ, который на протяжен]и всего 
спектакля ни разу не согласовывается съ размьщентемъ массъ 
на самой сценЪ. Если есть условный порталъ, все, что 
строится на сценЪ (нужно ли было прибЪгать къ услугамъ 
лЪпщика?), должно вытекать изъ тона, заданнаго просцену- 
момъ. Такъ непрятно бываетъ смотрЪть на раму, которая 
прежде обрамляла подлинную живопись (къ жизни рама 
была вызвана ею) и которая теперь украшаетъ собой при- 
ложен!е къ „НивЪ“, послЪ того какъ обфлнЪвш хозяинъ 
картины продалъ ея цънный холстъ. 

Самый ужасный ударъ „чувству соразмфрности и сооб- 
разности“ нанесъ Бенуа, конечно, тЪмъ, что Донъ-Жуанъ и 
статуя Командора не проваливаются. 

Не въ этомъ ли заключительномъ аккордЪ апогей достиг- 
нутаго Пушкинымъ волшебства драмы, призваннаго потрясти 
всЪ струны нашего воображен1я? 

Пушкинъ мечталъ о „преобразовани драматической на- 
шей системы“ 1) и, отмЪтивъ, что „комемя—счастливЪе“ 
(„мы имъемъ двЪ драматическя сатиры“ *), отдалъ себя 
служен!ю драмЪ. 

„НеуспЪхъ драмы моей огорчилъ бы меня“, такъ писалъ 
Пушкинъ отдавая „Бориса Годунова“ на судъ публики. Тогда 


) 1) „-.. я твердо увЪфреяъ, что нашему театру приличны народ- 
ные законы драмы Шекспировой... и что всяй неудачный опытъ мо- 
жетъ замедлить преобразован!е нашей сцены“. 2) „УспЪЬхъ или неудача 
моей трагеди будетъ имЪфть вл1ян1е на преобразован!е драматической 
нашей системы". См. Пушкине: Замътки о БорисЪ ГодуновЪ. 

2) Пушкинъ. О драмъ. 
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еще не было написано „О драмЪ“, тогда еще не написаны 
были маленьк!я болдинск1я драмы. Могъ ли Пушкинъ, отдавая 
свои драмы на судъ тридцатыхъ годовъ, предполагать, что 
почти черезъ сто лЬтъ явится человЪфкъ, который осмЪлится 
поправлять одинъ изъ самыхъ важныхъ моментовъ „Камен- 
наго гостя“, наиболЪе волшебной изъ всЪхъ его малень- 
кихъ драмъ. 

„Мы все еще повторяемъ“ — вспоминаются слова сожа- 
лЪн!я Пушкина !),— „что прекрасное есть подражан!е изящ- 
ной природЪ“... „Почему же статуи раскрашенныя нравятся 
намъ менфе чисто мраморныхь и мМЪдныхъ? Почему поэтъ 
предпочитаеть выражать мысли свои стихами?“ Если самъ 
Пушкинъ задаетъ эти вопросы, какъ же не понимать, по- 
чему „любители пушкинскаго стиха“ запротестовали, когда 
явились люди, исказивш!е форму поэта. 

Пусть „замЪтка“ Пушкина „О драмЪ“ показалась Бенуа 
„столь отрывистой“, —- можно ли было искать отраженй 
натуры въ произведен!и поэта, спросившаго однажды: „что, 
если докажутъ намъ, что и самая сущность драматическаго 
искусства именно исключаетъ правдоподобе?“ ®) („правдо- 
подоб!е все еще полагается главнымъ условемъ и основа- 
немъ драматическаго искусства“). 

„Читая поэму, романъ, мы часто можемъ забыться и пола- 
гать, что описываемое происшестве не есть вымыселъ, но 
истина; въ одЪ, въ элейи можемъ думать, что поэтъ изо- 
бражалъ свои настоящя чувствован!я вЪ настоящихъ обстоя- 
тельствахъ. Но можетъ ли сей обманъ существовать въ зда- 
Ни раздфленномъ на двЪ части, изъ коихъ одна наполнена 
зрителями, которые ес., ес." 3). 


1) Пушкинъ. О драмф. 
2) О драмЪ. 3) О драмъ. 
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ПодцЪълывать въ театрЪ настоящя чувствован!я, пред- 
ставлять настояц!я обстоятельства, этимъ нельзя обмануть 
въ искусствЪ, гдЪ герои говорятъ стихами. 

Несмотря на совершенно ясно выраженную мысль о той 
громадной разницЪ, какая лежитъ, по мньню Пушкина, въ 
воздЪйстыЫи на читателя романа, оды, элейи и въ воздЪй- 
стыи на зрителя драматическаго спектакля, Бенуа остается 
съ прямо противоположнымъ пониман!емъ цЪлаго ряда мЪстъ 
‚изь манифеста Пушкина, если ухитряется сказать: „обы- 
денность, будничность обстановки, „домашй образъ“ вхо- 
дили въ расчеть Пушкина... Ему это нужно было для со- 
здан!я того настроен!я, которое онъ такъ цфнилъ въ „гру- 
бомъ“ Вальтеръ-Скотть и которымъ полны и „ОнЪгинъ“, 
и „Мъдный всадникъ“... (Б., Ф. Ц, ст. 7). 

Бенуа удивляется, что Пушкинъ „оправдываеть Шекс- 
пира, позволяющаго своимъ героямъ выражаться какъ коню- 
хамъ, тьмъ, что и знатные должны выражать простыл 
поняния, как простые люди“ 1). Удивиться этому значитъ 
выдать полное непониман!е манифеста. Весь смыслъ послЪд- 
няго въ томъ, что Пушкинъ отмфчаетъ именно въ Шекспиръ 
того ‚творца трагеди народной“, которому слЪдуетъ подражать 
(‚Шекспиру подражалъ я въ его вольномё и широком 
изображенти характера, въ необыкновенном5 составлени 
типовъи в иростоинь“... ®) Указывая, что у Шекспира ‚герои 
выражаются въ его трагед1яхъ, какъ конюхи“, Пушкинъ вовсе 
не рекомендуетъ эмому именно подражать 3), а сожалЪетъ, 
что „драма оставила языкъ общенародный“. 


1) Слова, отмьченныя курсивомъ, принадлежатъ Пушкину. 

2) Пушкинъ. Замфтки о „БорисЪ ГодуновЪ“. Курсивы мои. 

3) Пушкинъ отлично зналъ недостатки Шекспира... („Шекспиръ 
великъ, несмотря на неравенство, небрежность, уродливость 
ошодльлки"). 
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Квинтъ-эссеншя манифеста въ той мысли, что „драма 
оставила площадь и перенеслась въ чертоги образованнаго, 
избраннаго общества“. Пушкинъ, говоря „истина страстей“*, 
„правдоподобе чувствован!й“', вкладывалъ въ эти слова со- 
всЪмъ не тотъ смыслъ, какой уловилъ въ нихъ Бенуа, 
передавая все это словомъ ‚душевный реализмъ“ и препод- 
нося намъ „оживлене Пушкина“ въ грубомъ ‚„пушкинскомъ 
спектаклЪ“‘ Московскаго Художественнаго театра. 

„Нужно было выявить внутреннее течене пьесъ“ 1). От- 
чего же выплыло на сцену то именно, чего поэтъ больше 
всего не хотЪлъ: внфшнее правдоподоб]е, грубый мелочный 
натурализмъ? 

Неужели, вы думаете, Александръ Николаевичъ, что Пуш- 
кинъ говорилъ о томъ по-дЪтски придуманномъ вами „душев- 
номъ реализмЪ“, когда онъ требовалъ отъ драматическаго 
писателя „истину страстей, правдоподоб1е чувствован!й въ 
предполагаемыхъ обстоятельствахъ“. Режиссеръ, хоть онъ 
и предоставилъ своимъ актерамъ „выявляться непосредствен- 
но“, долженъ былъ объяснить имъ, чтб это значитъ: „истина 
страстей“; въдь это музыкальный терминъ. Найти музыку 
страстей въ пушкинскихъ крамахъ, не значитъ ли это—под- 
слушать всЪ тонкости мелоди стиха, постичь тайны ритмовъ 
всЪхъ частей музыкальнаго строен!я. А „душевный реализмъ“, 
изобрЪтенный Бенуа, видЪли мы, что это такое. Насъ, вообще, 
давно ввела въ курсъ этого дфла Любовь Гуревичъ, эта 
спещалистка по болЪзнямъ „переживаний“. „Душевный реа- 
лизмъ“ быль налицо у Станиславскаго, но почему режиссеръ 
не научилъ этого гибкаго актера произносить стихи какъ 
стихи, а не какъ прозу? „Душевный реализмъ“ лЪзъ изъ 
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всЪхъ поръ сладкаго испанца. Качалова, но почему этотъ 
актеръ похоцилъ, какъ кто-то остроумно замЪтилЪ, на 
„присяжнаго повЪреннаго“?. „Душевный реализмъ“ былъ 
у Доны-Анны, но въдь, артистка переживавшая ее (и не 
изобразившая ея), не дала ни одной изъ чертъ, которыми 
надьленъ этотъ образъ. НЪтъ, надо разсказать, чтб я видЪлЪ 
на сценф въ такъ называемомъ „Пушкинскомъ спектаклЪ“ 
московскаго Художественнаго театра. Но для этого вовсе не 
надо ничего возстановлять въ памяти. Достаточно перепеча- 
тать „либретто“ данное при афишахъ. Такъ просто, такъ 
жизненно (безъ всякаго волшебства) разсказаны тамъ событя 
„Каменнаго гостя“: 

Сосланный за убйство командора Донъ-Жуанъ бжальъ и, по до- 
рог въ Мадритъ, случайно остановился въ монастыр%, гдЪ погребено 
тьло командора. Сюда каждый день пр!Ъзжаеть молиться и плакать 
Дона-Анна, неутЬшная вдова. Донъ-Жуана охватила внезапная страсть. 
Подъ видомъ отшельника онъ присутствуетъ при каждомъ посЪщени 
Доны-Анны. Донъ-Жуанъ въ раздумьи передъ статуей командора. Яв- 
ляется Дона-Анна. Донъ-Жуанъ, подъ именемъ Донъ-Д!его, выливаетъ 
передь Доной-Анной весь пылъ своей страсти, и Дона-Анна назначаетъ 
Донъ-Жуану часъ свиданНя. Донъ-Жуанъ: приказываеть Лепорелло по- 
дойти къ статуЪ и пригласить командора завтра къ ДонЪ-АннЪ постоять 
у лверей на часахъ во время свидан!я. Статуя, соглашаясь, киваетъ, 
головой. Денъ-Жуань самъ повторяетъ приглашен!е. Статуя снова ки- 
ваеть. На свиданви Донъ-Жуанъ открываетъ ДонЪ-АннЪ свое имя и 
молить о любви. Появляется статуя командора, и отъ пожат!я его ка- 
менной десницы Донъ-Жуанъ гибнетъ. 


Либретисть не случайно исказилъ финалъ, не сказавъ 
намъ о томъ, что Донъ-Жуанъ и Командоръ проваливаются: 
онъ разсказалъ „Каменнаго гостя“ въ понимани Бенуа. 

Не этого ли эффекта хотфлъ достичь режиссеръ, при- 
нявцийся за оживлене Пушкина? Съ помощью „душевнаго 
реализма“ и „жизненной игры“ маленькая драма, написанная 
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въ стихахъь и полная волшебства звучитъ со сцены точно 
инсценированнсе либретто при афишахъ. 


4. 


Манифесть Пушкина—сплетен!е двухъ лейтмотивовъ;: 
театръ— условенъ и театръь—нароценъ. И когда Пушкинъ го- 
воритъ „истина страстей, правдоподобйе чувствовай въ 
предлагаемыхъ обстоятельствахъ —вотъ чего требуетъ нашъ 
умъ отъ драматическаго писателя“, было бы ошибкой оста- 
навливаться въ этомъ мЪстЪ манифеста безъ всякой связи 
съ вопросомъ: какъ ей („трагед!и нашей, образованной по при- 
мЪру трагеди Расина“) „перейти къ грубой откровенности 
народныхъ страстей, къ вольности суждешйя площади“? 
Хоть Пушкинъ и говоритъ, что „не имЪетъ цфло и не 
смЪетъ опредфлить выгоды и невыгоды той или другой 
трагеди, развивать существенныя „разницы системы Расина 
и Шекспира“, все же въ каждомъ перюдЪ его манифеста 
слышно томлене по народной трагеди. „Драма никогда 
не была у насъ потребностю народною“, но это оттого 
только, что „у насъ было напротивъ”: на западЪ „народная 
трагедля родилась на площади, образовалась и потомъ уже 
была призвана въ аристократическое общество“; у насъ 
такъ: „мы захотфли придворную Сумароковскую трагедю 
низвести на площадь“. Насколько много, однако, Пушкинъ 
таилъ въ себЪ увЪфренности, что театръ доступенъ понима- 
ню народа и что именно народъ рано или поздно составитъ. 
желанный партеръ, видно изъ отношеня поэта къ современ- 
ному ему зрительному залу (блестящая характеристика дана 
въ его „замъчаняхъ объ русскомъ театрЪ“) и изъ тЬхЪъ во- 
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просовъ, отвЪта на которые онъ искалъ у себя: „гдЪ, у кого 
выучиться нарЪч1ю, понятному народу? Как!я суть страсти 
сего народа, какя струны его сердца? 1!) „Я твердо увЪ- 
ренъ“, говоритъ Пушкинъ, „что нашему театру приличны 
народные законы драмы Шекспировой, а не придворный 
обычай трагеди Расина“. Спрашивая, „гдЪ зрители, гдЪъ 
публика“, Пушкинъ зналъ отвфтъ. Пушкинъ въ манифесть 
своемъ нарисовалъ первоначальную фигуру „творца трагеди 
народной“, знавшаго свою образованность выше своихъ зри- 
телей, дававшаго народу „свои свободныя произведен!я съ 
увъренностью въ своей возвышенности“ („публика без- 
прекословно это признавала“). „Творцу трагеди народной“ 
Пушкинъ противопоставилъ поэта „при дворЪ“, „который 
старался угадывать требован1я утонченнаго вкуса людей, 
чуждыхъ ему по состояню“ („онз5 не предавался вольно 
и смтъло своимь вымысламь“); и вотъ явились трагеди, 
„исполненныя противосмысл1я, писанныя варварскимъ изнф- 
женнымъ языкомъ“: Озеровъ, почувствовавъ ихъ фальшь, 
„попытался дать трагедю народную“. Но онъ „вообразилъ, 
что для сего довольно будетъ, если выберетъ предметъ изъ 
народной истори“. И Пушкинъ, отмфчая ошибку Озерова 
въ томъ, что онъ умалилъ силу народнаго разумЪн!я, указы- 
ваеть на Шекспира: самыя народныя трагефи Шекспира 
заимствованы имъ изъ итальянскихъ новеллъ“. 

Создавъ свою тетралою (такъ соединяетъь Н. Лернеръ 
четыре маленькя пушкинскя драмы), Пушкинъ принялъ во 
внимане, что драмы его будутъ исполняться въ здании, 
„раздЪленномъ на двЪ части“ и что здЪсь не можетъ быть 
того обмана, какъ въ романЪ (гдь мы „можемъ за- 


1) О драмф. 


то 


быться и полагать, что описываемое происшестве не есть 
вымыселъ, но истина“), какъ въ одЪ, въ элеМи (гдЪ „мо- 
жемъ думать, что поэтъь изображалъ свои настояця чув- 
ствован!я въ настоящихъ обстоятельствахъ“). Какъ же можно 
было „правдоподобе чувствован!й“ отнести къ спорнымъ 
точкамъ пушкинскаго манифеста, какъь можно было понять 
слова поэта въ томъ смыслЪ, какъ ихъ истолковалъ Бенуа. 
Теперь намъ понятно: „оживлене Пушкина“ понадобялось 
Бенуа потому, что онъ понесъ эти драмы въ театръ съ тьмъ 
составомъ зрительнаго зала, для котораго онЪ не предна- 
значались. 

Пушкинъ такъ охарактгризовалъ партеръ своего времени: 
„значительная часть нашего партера (т. е. креселъ) слишкомъ 
занята судьбою Европы и отечества, слишкомъ утомлена 
трудами, слишкомъ глубокомысленна, слишкомъ важна. 
слишкомъ осторожна въ изъявлени душевчыхъьъ движении, 
дабы принимать какое-нибудь участ!е въ достоинствЪ драма- 
тическаго искусства (къ тому же русскаго), и если въ по- 
ловинЪф седьмого часа одни и ТЬ же лица являются... занять 
первые ряды абонементныхъ креселъ, то это болЪфе для 
нихъ условный этикетъ, нежели приятное отдохновеше. Ни 
въ какомъ случаЪ невозможно требовать отъ холодной ихъ 
разсЪянности здравыхъ понят! и суждейй, и того менЪе 
движеня какого-нибудь чувства. СпЪдовательно, они слу- 
жатъ только почтеннымъ украшенемъ Большого каменнаго 
театра, но вовсе не принадлежать ни къ толп любителей, 
ни къ числу просвЪщенныхъ или пристрастныхъ судей“ в. 
Вотъ ненавистные Пушкину зрители, всЪ эти господа, „нося- 
ще на лицЪ своемъ однообразную печать скуки, спеси, за- 


*) Пушкинъ, „Мои замЪчаня объ русскомъ театрЪ“. Курсивъ мой. 
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ботъ и глупости, неразлучныхь съ образомъ ихъ заня- 
ий 1)“ 

Бенуа понесъ драмы Пушкина имиеллигенийие. Не уз- 
наемъ ли въ этой интеллигенщи публику, столь мЪтко оха- 
рактеризованную Пушкинымъ? 

И какъ придворный поэтъ, почувствовавиий себя въ 
полномъ подчиненши у своей публики („зрители были обра- 
зованнЪе его—по крайней мЪрЪ такъ думалъ онъ и они“), 
Бенуа ‚не предавался вольно и смфло своимъ вымысламъ“ *), 
а ‚старался угадывать требован!я «утонченнаго вкуса» лю- 
дей 3)“ своего партера (интеллигенщя) и своей дирекщи 
{Московсй Художественный театръ). 

Интеллигенщшя любитъ, чтобы на сценЪ все было жиз- 
ненно, и Бенуа показаль имъ „подлиннаго“ Сальери и 
„жизненныхъ’‘ Донъ-Жуана и Моцарта („Боже“, воскли- 
цаетъ Бенуа, „какъ далеки отъ истины ТЪ, кто создали 
себЪ представлене объ этой драмЪ („Моцартъ и Сальери“) 
‚ „благозвуч- 
номъ“. „Высокопарномъ“? Нътъ! Но „торжественномъ“— 


какъ о чемъ-то высокопарномъ, торжественномъ 


да! „Благозвучномъ“?—да, да!!). 

Интеллигенця любитъ вникать въ смысл, и Бенуа сталъ 
раскрывать имъ этотъ смыслъ. 

Бенуа называетъ „искушенемъ“ итти къ „легкости“ 
Пушкина („и мнЪ легкость“ Пушкина казалась величайшей 
прелестью, самой улыбкой его поэз!и, самой пряностью его 
аромата, очаровательнфйшимъ „тономъ“ его рЪчи). Это 
„искушен!е“ скоро боретъ въ себЪ Бенуа, какъ только онъ 
уходить въ смысл пушкинскихъ драмъ. И это пишетъ 

1) 154. 
| 2) Пушкинъ. О драм®. 

8) 1Ы9. 
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художникъ? Неужели все еще надо повторять, что форма 
и содержане въ произведеняхъ искусства — нераздЪльно- 
ц$лое. 

Итакъ—смыслъ. 


Бенуа признается: „дЪйствительно важно было отка- 
заться въ сценическомъ коментарии“ къ драмамъ Пушкина 
отъ излишней, отъ затуманивающей сложности, отъ утяже- 
льня въ психоломи. Но и здЪсь надлежало быть очень 
осторожнымъ, ибо слишкомъ часто въ одной фразЪ, въ од- 
номъ словЪ у Пушкина заложены—безъ всякаго преувели- 
ченя—цфлые мры мыслей и противорфчивыхъ чувствъ (для 
примЪра напомнимъ хотя бы послЪднН!я слова предсдателя 
и отвфтъ священника на нихъ въ „ПирЪ“), и было бы на- 
стоящей профанащшей во имя все той же фальшиво понятой 
легкости игнорировать это и скользить тамъ, гдЪ требуется 
углублен!е“. 

Въ музыкальномъ произведен!и можно ли раскрывать, въ 
отдьльныхъ словахъ, въ отдЪльныхъ фразахъ его, „цБлые 
мры мыслей и противорЪчивыхъ чувствъ“? Опытъ показалъ 
намъ, какъ страдаютъ отъ такихъ анализовъ величайшия 
создан!я искусства. РазвЪ „Гамлетъ“ Шекспира не сдЪ- 
лался жертвой ученыхъ коментаторовъ? Надо же наконецъ 
понять, что есть драматическя произведен1я, которыя жи- 
вутъ, какъ и музыкальныя произведен!я, такъ во времени, 
что тъсно связаны со всЪми тонкостями его элементовъ. 

‘Какой посмфетъ дирижеръ устанавливать оркестру га|- 
1еп{апдо на каждомъ мЪстЪ, заключающемъ въ себЪ „цфлые 
м!ры мыслей и противорфчивыхъ чувствъ“? 

Бенуа хочетъ заставить насъ ждать дирижера, который 
станетъ показывать намъ глубокую мысль автора въ мотивф, 
спЪтомъ гобоемъ, и не будетъ замЪчать, какъ подкошенная 
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такимъ анализомъ музыкальная постройка постепенно ва- 
лится на бокъ. 

Для Бенуа одно изъ двухъ: или „пЪть пушкинске стихи 
и ТЬмъ самымъ „скомкать глубочайшия чувства“, или мах- 
нувъ рукой на эту музыку, „достойную и Баха, и самого 
Моцарта“ (пусть себЪ сама дЪфлаетъ свое дЪло), заняться 
отыскивашемъ глубочайшаго смысла и извлеченемъ глубо- 
чайшихъ чувствъ великаго поэта изъ скрытыхъ тайниковъ 
его произведеня. 

Бенуа напрасно приводитъ отрывокъ изъ статьи В. Брю- 
сова о пушкинскихъь „маленькихъ драмахъ“. Приводимый 
отрывокъ самое смертоносное оруже изъ всЪхъ тхЪ, кото- 
рыя направлены въ режиссера пушкинскаго спектакля. Вотъ 
этотъ отрывокъ: „какъ бы ни были зрители подготовлены 
къ воспрятю этихъ драмъ со сцены, онЪ все-таки потре- 
буютъ исключительнаго напряженя вниман!я. Только тотъ 
унесеть изъ театра дЪйствительно то, что желалъ дать 
Пушкинъ, кто сумъетъ не пропустить ни слова изъ далога, 
дополнить смыслъ рФчи ея звуками и вообще отнестись къ 
разыгрываемымъ драмамъ не какъ къ зрЪлищу, которое само 
входитъ въ душу, а какъ къ чудной художественной задачЪ, 
требующей отъ зрителя сотрудничества съ поэтомъ. Пуш- 
кинъ въ своихъ драмахъ далъ элексиръ поэзи: претворить 
его въ живое вино поэз1и долженъ зритель *)**. 

Приглашая зрителя къ сотрудничеству съ поэтомъ, Брю- 
совъ, былъ, конечно, увЪренъ, что таковое сотрудничество 
у актера съ поэтомъ давно и прочно установлено. Но поэтъ 
и актеры были въ разладЪ. „Пушкинъ въ своихъ драмахъ 
даль элексиръ поэзи“. „ВзамЪфнъ этого“, Бенуа искалъ 


*) „Руссмя Вфдомости“ (№ ?). 
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„подлинное чувство жизни, искренность, правду“. „За эти 
драгоцфнности я съ готовностью“, говоритъ Бенуа, „ 
дамъ все, ибо онЪ мнЪ представляются главными драго- 
цънностями, безконечно перев шивающими всЪ остальныя“. 
„Элементъ поэзи“ Бенуа промфнялъ на „правду“. Бенуа 
зоветъ зрителя „вникнуть въ сложную работу, которая по- 


от- 


требовалась для того, чтобы Художественный театръ могъ 
освЪтить въ ПушкинЪ то, что ему данс освЪщать“. Если 
театру дано освфщать въ ПушкинЪ то, что онъ освЪтиль 
намъ, и не сумЪлъ претворить въ живое вино поэзи пушкин- 
сю элексиръ поэзии, тогда зачЪмъ намъ выслушивать отъ 
Бенуа увЪреня, что ему „понятны и безконечно дороги 
музыкальность и легкость Пушкина“. Мы не повфримъ 
Бенуа. Такъ же, какъ не повЪримъ ему—будто не зруё- 
лища искалъ онъ въ инсценировкахъ маленькихъ драмъ 
Пушкина. РазвЪ сцена Ш (такъ, какъ она трактована Бенуа) 
не выдаетъ зрфлищныхъ тенденщй режиссера? Сценическимъ 
истолкованмемъ этой картины опрокинуто утверждеше 
Бенуа—что въ правдЪ всегда сокрытъ подлинный вкусъ. 
Сцена Ш, повидимому, образецъ той правды, о которой 
мечтаетъ Бенуа, и это ли не образецъ величайшаго без- 
вкус1я? Въ сотрудничествЪ съ Полунинымъ Бенуа воздвигъ 
на сценЪ монументъ (чуть ли не по каталогу Санъ-Галли) 
съ ТЬми буржуазно-скульптурными излишествами кладби- 
щенской роскоши, которыя и на кладбищЪ больше раздра- 
жаютъ, чБмъ умиляютъ. 

Мы убЪждены: постановка забытыхъ драмъ Пушкина 
не явилась слЪфдстыемъ непреодолимой потребности Мо- 
сковскаго Художественнаго театра осуществить подсказанное 
Пушкинымъ „преобразоване драматической нашей системы“. 
Эти пьесы понадобились художнику для удовлетворен]я по- 
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требности что-нибудь проиллюстрировать, и только. Смотрите, 
что пишетъь Бенуа: 1) „вотъ и Художественный театръ 
отважился пуститься по этому потоку, восхищенный имъ и 
желая его использовать для своих же итьлей“ 1), 2) „какая 
ересь въ запретахъ „прикасаться недостойными руками къ 
Пушкину“ или въ приказаняхъ такъ (какъ то постановили 
ученые люди} и не иначе, иллюстрировать его и понимать“, 
3) „а въ данномъ случаф умЪфстно предложить еще и такой 
вопросъ: кто имълъ бы больше права комментировать 
и иллюстрировать величайшя произведевя поэз!и“... ") 
4) „РазумЪется, будь легкость Пушкина— чертой даже не „гу- 
ляки празднаго“... театръ могъ бы претендовать на то, 
чтобы уловить, присвоить ее себЪ, украсить ею свою ил- 
люстрашю пушкинскаго творчества“ 3); 5) „важно было от- 
казаться въ „сценическомъ коментари“ къ драмамъ Пуш- 
кина отъ...“ *). 

Московск!й Художественный театръ берется за Пушкина 
не во имя Пушкина и его завфтовъ, продиктованныхъ „опы- 
томъ“ его „драматическихъ изучешй“, а во имя иныхъ 
цълей, которыя становятся ясными только тогда, когда 
вспоминаешь въ Бенуа иллюстратора („МЪфдный всадникъ“, 
„Пиковая дама“) и когда такъ часто натыкаешься на его 
обмолвки: „(использовать для своихъ цЪлей“, „иллюстриро- 
вать и понимать“, ‚комментировать и иллюстрировать“). 

Пушкинъ, стремившйся къ постиженю самой формы 
драматическаго искусства, хотфлъ уловить главный нервъ 
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театра, а Бенуа, забывъ о единственномъ долг пушкин- 
скаго режиссера строить изъ нфдръ пушкинскаго текста 
пушкинск!Й театръ, воспользовался драмами Пушкина „для 
своихъ цфлей“, для цфлей иллюстратора. Чтобы стать режис- 
серомъ надо перестать быть иллюстраторомъ. 


ВС. МЕЙЕРХОЛЬДЪ. 


Москва. 29 мая 1915 г. 
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ЛИТЕРАТУРНЫЯ ЗАМЪТКИ. 


Среди довольно большого количества памятниковъ, до- 
шедшихъ до насъ отъ такъ называемой „ученой комеди“, 
возникшей на почвЪ изучен!я итальянскими представителями 
Ренессанса творенй Плавта и Тереншя, исключительное 
мЪсто по своимъ литературнымъ и сценическимъ достоин- 
ствамъ занимаетъ комедя „Мандрагора“ *), сочиненная въ 
первой четверти ХУТ вЪка Николо Макавелли, бывшимъ 
секретаремъ флорентйской республики и авторомъ трактата 
„Государь“. 

Содержан!е комеди простое. Ея фабулой служитъ мало- 
вЪроятная истор!я о томъ, какъ молодой человЪкъ Калли- 
махъ Гвиданьи, недавно пр1Ъхавшй изъ Парижа во Фло- 
реншю, при помощи паразита Лигур!о, монаха „брата Ти- 
мофея“ и своего слуги Сира, добился сердечной взаимности 
у мадонны ЛукреШи, противъ ея воли, но съ соглайя и 


*) Собран!е сочиненй А. В. Амфитеатрова. т. ХХИХ. К-во „Про- 
свъщене“. Ц. 1 р. 50 к. Содержане означеннаго тома составляютъ: 
Вступительная замЪтка. „Мандрагора“. ПримЪчаня къ комещи „Ман- 
драгора“. Николо Мак!авелли. |. КратюЙ б1ографичесюй очеркъ. ИП. Ма- 
кавелли передъ судомъ истор!и. Дополненя. 
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вфдома ея мужа мессера Никя, который страстно желалъ 
имЪть себЪ наслЪдника. Во всей этой истори не послЪднюю 
роль сыгралъ отваръ волшебнаго корешка Мандрагоры, 
испытаннаго средства противъ женскаго безплод]я. 

Фабула, какъ видно, располагаетъ къ непристойностямъ, 
которыя во множествЪ встрЪчаются въ комеди Маюавелли, 
но не онЪ обезпечили успЪхъ этому шедевру. 

Мак!авелли, какъ драматургъ, прежде всего—блестящий 
мастеръ сцены. И его „Мандрагора“ намъ кажется превос- 
ходной комедей, не въ силу „психологической“ обоснован- 
ности характеровъ ея персонажей, но въ силу исключитель- 
наго умфнья ея автора создавать и разрабатывать основныя 
театральныя и сценическия положен1я. 

Макавелли, въ прологЪ *), обращаясь къ зрителямъ, такъ 
характеризуетъ героевъ своей пьесы: „грустный любовникъ 
(Каллимахъ), —ученый не очень догадливый (мессеръ Ник), 
инокъ дурныхъ нравовъ (братъ Тимофей) и прихлебатель 
(Лигурю) изъ шельмъ шельма,—вотъ компан!я, съ которыми 
предстоитъ сегодня схватиться вашему вниманю **). 

ДЪиствующ!я лица (т{е!осиют) у Макавелли напоми- 
наютъ съ перваго взгляда схематическ!е типы „ученой ко- 
меди“; кажется, что это ТЪ же самые веселые персонажи, 
которыхъ можно встрЪтить въ пьесахъ Аретино или карди- 
нала Бибб]ены. Но это только кажется. Въ „МандрагорЪ“ 
они живутъ особой театральной жизнью и пребываютъ, 


*) Стихотворный прологъ къ МандрагорЪф и пять канцонъ передъ 
началомъ каждаго акта, написанные Мак!авелли позднЪе самой комеди, 
цфликомъ не переведены А. В. Амфитеатровымъ. Канцоны были напи- 
саны Макавелли съ цфлью привлечь къ исполненю рели Лукреши 
оперную пЪзицу Барбера. 

**) пер. А. В. Амфитеатрова. 
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По волъ создавшаго ихъ автора, въ особомъ сценическомъ 
раккурсЪ. ВсЪ они носятъ на себЪ печать злой, иронической 
усмфшки Макавелли. 

Элементъ ирон!и сближаеть Макавелли съ нькоторыми 
позднЪйшими теченями итальянскаго театра; къ нимъ же 
очъ примыкаетъ и по своему умБю пользоваться сред- 
ствами театральной выразительности для украшен!я сцени- 
ческаго остова хомедии. 

Начальная сцена второго акта, когда Каллимахъ, с\Ътый 
въ костюмъ медика, даетъ совЪты Никю, какъ избЪжать 
послёдств!й постигшаго его несчастья и т сцены четвер- 
таго дЪйств!я, гдЪ, закутавшись въ плащи, появляются пере- 
одътыми братъ Тимофей, Лигурю и Сиръ, представляютъ 
собою въ зачаткЪ тЪ „шутки, свойственныя театру“, кото- 
рыя впослЪдств!и такъ широко использовала итальянская 
импровизованная комедия. 

Весьма вЪроятно также, что монологи „Мандрагоры“, 
(прекрасно технически разработанные Мак!авелли) легли въ 
основу словесныхъ импровизащй актеровъ, разыгрывавшихъ 
сценар!и сотте а 4е!!’аме. 

Къ сожальню, „Мандрагора“ предстала впервые передъ 
русскимъ читателемъ въ работЪъ А. В. Амфитеатрова въ сильно 
искаженномъ и въ значительной мЪрЪ испорченномъ видЪ. 

Желане избЪжать непристойностей, встрЪчающихся въ 
оригиналЪ, возбудило въ А. В. Амфитеатровь намфреше 
не перевести, а передЪфлать и переработать знаменитую ко- 
медю. Въ этой передЪлкЪ-переводЪ исчезли многя очень 
ЦЪнныя особенности самой композищи этой пьесы *) и 


*) Напр. длинные монологи „съ цёлью сняця съ комеши много- 
вВковой окостенфлости" разбиты на отдЪльные д1алоги. 
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совершенно не переданъ притомъ блескъ флорентскаго 
д1алекта, замЪненный 4па$1-русскимъ языкомъ переводчика 
съ непрятныМЪ подчеркиван!емъ бытовыхъ деталей. 


П. 


Настоящее время отмЪчено чрезмьрнымъ увлеченемъ 
масками и персонажами итальянской импровизованной ко- 
меди. Арлекины и Коломбины составляютъ содержаще мно- 
гихъ произведешй различныхъ отраслей современнаго 
искусства. 

Въ области сценической литературы увлечене старин- 
нымъ итальянскимъ театромъ масокъ содЪфйствовало поя- 
влен!ю цЪфлаго ряда пьесъ, разрЪшающихъ ту или иную за- 
дачу реконструктивнаго или стилизащшоннаго характера. 
Къ числу послЪднихъ слЪфдуетъ отнести недавно напечатан- 
ную комедю Николая Фореггера „Арлекинъ выдумщикъ 
или Сулиньяксю цвЪтокЪъ“, *) которая представляетъ собою 
сознательное подражан!е французскимъ драматургамъ ХУШ 
в. типа Сентъ-Фоа. 

Языкъ комеди приближаетъ ее къ тому же къ русско- 
французской комеди конца ХУШ столЪтИя. 

Авторъ комеди, повидимому, хорошо знакомый съ компо- 
зищонными особенностями пьесъ этого жанра, не обнару- 
жилъ способностей драматурга, совсЪмъ не развивъ до кон- 
ца цфлый рядъ темъ сценическаго украшен!я остова комеди. 


*) „Арлекинъ выдумщикъ или Сулиньякск!Й цвфтокъ“. Комещя въ 
1-мъ дьйствм, съ интермедей, сочиненная Николаемъ Фореггеромъ. 


Напечатана въ первой книг сборника „Арона“ Москва-КЮКевъ 1915. 
стр. 15—28. 
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Предложенная имъ вначалЪ экспозиШя комеди развивается 
прямолинейно и не усложнена никакими другими сцениче- 
скими мотивами. Задачи сценическаго искусства здЪсь при- 
несены въ жертву задачамъ стилизащюоннаго характера. 
Всь персонажи очерчены блиЪдно и особой чеканностью ихъ 
фигуръ не отличаются. Слезливость и мечтательность, прису- 
щя вообще только одной ЛюзеттЪ, перенесены отчасти и 
на Коломбину. Арлекинъ больше разсуждаетъ, чфмъ зани- 
мается „шутками свойственными и приличными театру“. 
Изъ многихъ характерныхъ чертъ присущихъ Капитану 
показаны только его трусость и хвастовство. Центральная 
часть комедли—интермед!я —страдаетъ эскизностью. Предло- 
жена только тема и налицо не имЪется ни одного указан!я 
на ея сценическое разръшен!е. 

Возникаеть невольно вопросъ, зачЪфмъ писать таюя 
пьесы, какъ комедля „Арлекинъ выдумщикъ“? Въ области 
стилизацюнныхъ попытокъ она вЪ значительной мЪръ 
уступаетъ пьесамъ М. Кузмина, которыя къ тому же обра- 
зуютъ его „театръ“. Да и для театральныхъ представленй 
она мало пригодна, благодаря отсутств1ю напряженности въ 
развити сценическаго дЪйствИя. 
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СТУДИИ, 
р 


КЪ ВЕЧЕРУ „СТУЩИ“ 12 ФЕВРАЛЯ 1915 Г. ОТЗЫВЫ 
ЕЖЕДНЕВНОЙ ПЕЧАТИ И ЗАМЪЧАНЯ РЕДАКЦИИ ЖУР- 
НАЛА ДОКТОРА ДАПЕРТУТТО. 


Онфгинъ. Академя мертваго искусства 
(Студя В. 3. Мейерхольда.—Спектакль 12-го 
февраля) (Бирж. ВЪлпом. (веч.вып.) 13 февраля 
1915).Стущя В.Э. Мейерхольда— оригиналь- 
ное учрежден!е. Это — какт бы театральная 
щкола, но въ ней обучаютъ мертвому ис- 
кусству 1). Представьте себЪ школу язы- 
ковъ, въ которой преподавались бы только 
мертвые языки— латинский, гречесюй и сан- 
скритъ. Такова театральная школа Мейер- 
хольда. 2) Г. Мейерхольдъ и его ближайш!й 
сотрудникъ В. Н. Соловьевъ обучаютъ сво- 
ихъ прихожанъ сценической техникЪ италь- 
янскаго уличнаго театра 17-го и 18-го сто- 
льтй. 3) Это былъ театръ импровизащи, 
въ которомъ актеры, прикованные къ тра- 
дицюннымъ сюжетамъ и скованные тради- 
щонными условностями, творили комедю 
4е!‘аке. НВтъ никакого сомнфн!я въ томъ, 
что это былъ превосходный театръ, выдви- 
нувш!й прекрасныхъ актеровъ. Предан!е до- 
несло до нашихъ временъ имена знамени- 
тъйшихъ Труфальдиновъ, Бригеллъ, Панта- 
лоновъ и Тарталй. Они впад$ли толпою 
такъ же, какъ нынфшне властители сцены. 
И вызывали так!е же восторги. Искусство 
сгариннаго театра было наполовину искус- 
ствомъ пантомимы. 4) Она была понятна 
всЪмъ —итальянская пантомима и не нуж- 
далась ни въ аргументЪ, чи въ легендЪ. 
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1) Въ НеаполЪ, въ 
настоящее время, про- 
цвЪтаетъ театръ, гдЪ 
директоръ играетъ 
свои комическя роли 
всегда въ костюмЪ 
Пульчинеллы. 

7) ВъпрограммЪ Сту- 
ди „мертвоеискусство“ 
лишь идеть въ ряду 
съ: 1) техникой сти- 
хотворной и прозаи- 
ческой рЪчи; 2) техни- 
кой сценическихъ дви- 
женй; 3) практиче- 
скимъ изученемъ сце- 
ническихъ движений, и 
4) музыкальнымь чте- 
немъ. 

3) Въ Студи не „обу- 
чаютъ сценической 
техникЪ итальянскаго 
уличнаго театра 17-го 
и 18-го столъти“, а 


Въ ней, въ зачаткЪ, заключался весь 
будущ!й „разговорный“ театръ, въ ней 
заключался цфликомъ Мольеръ. 5) Пси- 
хологическй театръ, встр$ченный эпи- 
гонами комещши „4е!‘айе“ презрительною 
кличкой „а сотефа Нее“, плаксиваго 
театра, убилъ театръ предустановленныхъ 
характеровъ и предустановленныхъ по- 
ложенй. 65) Пантомима умерла, 7?) и у 
актеровъ новаго театра атрофировались 
весьма цфнныя качества „комед1анта“ бы- 
лыхъ временъ: гибкость, симпатичность, 8) 
пластичность, искусство выразительнаго 
жеста, мимика. Въ фото - сценическомъ 
ящикВ современнаго театра импровизащя 
сдЪлалась невозможной. И если актеръ 
стариннаго театра напоминалъ эолову 
арфу.—актера современнаго театра можно 
сравнить только съ граммофономъ. Въ 
серединЪ 19-го вЪка плоскость совре- 
менной этому пер!оду живописи вызвала 
тягу назадъ, къ примитивамъ. Такая же 
револющя произошла, уже въ нашемъ 
вЪк®, съ набившимъ всЪмъ оскомину реа- 
листическимъ театромъ. НаиболЪе чуткихъ 
дфятелей сцены потянуло назадъ, къ теа- 
тральному примитиву, 9) къ фабулическому 
театру Гоцци и къ еще болЪе раннему те- 
атру Че!‘айе. 


Воскрешен!ю сценической техники этого 
театра, его либретто и его духа, посвятила 
себя стуШя, руководимая г. Мейерхоль- 
домъ. ВнЪ этого г. Мейерхольдъ не обуча- 
етъ, повидимому, ничему. 10) Оттого такъ 
и похожа его театральная школа 11) на шко- 
лу языковъ, въ которой преподаются одни 
лишь мертвые языки. Оттого, присутствуя 
на спектакляхъ учениковъ г. Мейерхольда, 
не знаешь, актеры ли это работаютъ надъ 
развитемъ своихъ сценическихъ даровъ, 
или исполнительные и способные любители 
балуются по масленичному времени стари- 
ной. 

Въ предЪлахъ задачи, которую ставитъ 
себЪ стущя г. Мейерхольда, она сдЪпала 
довопьно много. Разыгранная пантомимой 


Изучаютъ основные 
принципы сценической 
техники итальянской 
импровизованной ко- 
меди, которая, какъ 
извЪстно, возникла 
изъ домашнихъ люби- 
тельскихъ спектаклей 
итальянской знати 
ХУП въка. 

+) Въ старомъ те- 
атрЪ пантомима была 
лишь однимъ изъ ви- 
довъ сценическаго 
представлен!я наряду 
со словесными. 

5) „Разговорный те- 
атръ“ Мольера вы- 
шелъ изъ такъ назы- 
ваемой ученой коме- 
ди (соте!а ега@Ца). 

6) ПослЪднй смерт- 
ный бой итальянской 
импровизованной ко- 
меди (гр. Карло Гоц- 
ци) съ комедей харак- 
теровъ (Гольдони) да- 
тируется второй поло- 
виной ХУШ вЪка въ 
Венещи. Гоцци не эпи- 
гонъ комеди 4е!’аме, 
а одинъ изъ наиболЪе 
яркихъ ея представи- 
телей, раздвинувший 
ея рамки въ поискахъ 
театра чудесъ. Къ то- 
му же комедя харак- 
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сцена мышеловки въ трагеди „О Гамлеть, 
принц датскомъ", доказала, что даже столь 
тТВсно связанныя со словомъ переживашя 
могутъ быть восприняты актеромъ и вну- 
шены зрителю мимически. Обставлено было 
дВЯство о ГамлетЪ самымъ простымъ обра- 
зомъ, — почти никакъ не обставлено, — и 
тЪмъ не менЪе, драматическое впечатлЪ не 
было достигнуто. Въ другихъ пантомимахъ, 
героемъ которыхъ былъ присяжный арле- 
кинъ студи, г. Нотманъ, прелесть комеди 
Че!‘ае была воскрешена только очень при- 
близительно!?).Подъ видимой импровизащей 
чувствовался потъ многократныхъ репети- 
щй 18) и ферупа учителя невидимымъ дамо- 
кловымъ мечомъ висфла надъ эстрадой. 
Наивность и непосредственность передачи 
и воспрятя, представлявш1я главную пре- 
лесть уличнаго итальянскаго театра, испу- 
гались лощеныхъ стнъ зала отреперовъ. 
Была игра, но не было настроешя игры. 
Такъ играютъ дфти, когда они играютъ по 
приказан!ю, да еще въ умную игру, при- 
думанную образованнымъ педагогомъ. Г. 
Мейерхольцъ дЪлаеть въ своей студи 
интересное дЪло. Это не театральная школа 
въ общепринятомъ значен!и этихъ словъ. 
Это-——театральная лаборатор!я, въ которой 
въ союзЪ со своими учениками г. Мейер- 
хольдъ ищеть утраченный почти два вЪка 
назадъ рецептъ философскаго камня. Это 
очень интересное дзло, и если, кромЪ ака- 
дем!и г, Мейерхольда, его ученики посЪща- 
ють и другую какую-нибудь театральную 
школу, 1) они выгадываютъ вдвойнф. Я 
уважаю безполезные труды—составлен!е 
гороскоповъ, Сизифовъ трудъ, искан!е 
рьшенй для квадратуры круга и для три- 
секщи угла. Труды г. Мейерхольда такъ 
же безполезны и такъ же почтенны. 
Въдь безполезность — основной атрибутъ 
искусства, 


Арнъ. Школа и студйя? (Экзаменащонные 
спектакли класса г. Юрьева и стужи г. Мей- 
ерхольда). (Бирж. ВФдомости (веч. вып.) 
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теровъ не можетъ 
быть названа психоло- 
гическимъ театромъ, 
комедля 4е!аие теа- 
тромъ „предустано- 
вленныхъ характе- 
ровъ“ (персонажи не 
характеры). 

7) Если вспомнить 
Дебюро, то похороны 
пантомимы въ этомъ 
МЪСТЪ разсужденйя до- 
вольно неожиданны. 

8) ? 

9) Неосмотрительно 
вводить въ разсужде- 
Ня о театральномъ 
искусствЪ терминъ 
„примитивъ“, имьющй 
слишкомъ опредфлен- 
ное значен!е въ исто- 
р!и живописи. Стара- 
ясь раскрыть истин- 
ный смыслъ текста 
реценз!и, смЪемъ увЪ- 
рить, что программа 
Студии совершенно сво- 
бодна отъ реста- 
врац!онныхъ по- 
пытокъ этно - иконо- 
графическаго или ка- 
кого-либо иного ха- 
рактера. 

0) См, 545. =) 

п) См.зиЬ. 2) изиЬ.16). 

12) Ни одна панто- 
мима, ни одинъ этюдъ 


1 Марта 1915 г.) . оо ее во 


Въ иномъ положении оказывается студя. 
На ней лежитъ яркая печать индивидуаль- 
ности преподавателя и его художествен- 
ныхъ увлечен!я. У насъ была уже студ!я 
г. Евреинова въ эпоху его увлечен!я моно- 
драмой и босонож1емъ. Недавно выстав- 
пяла свои труды студя гг. Мейерхольда и 
Соловьева вечеромъ интермед!й и панто- 
мимъ. Печать отнеслась очень строго къ 
ЭТОЙ „академ!и мертваго искусства“. Я не 
раздфляю строгаго суда надъ артистической 
затей вЪчно ищущаго и всэгда хорошо 
увлекающагося своими заданями г. Мейер- 
хольда. Я не могу сказать, чтобы резуль- 
таты работы его студ!и были отрицательны. 
Труды Мейерхольда разд$лялъ съ нимъ зна- 
токъ дЪлаг. Соловьевъ, „метръсцены“, много 
поработави!й надъ истор!ей театра излюб- 
ленной имъ эпохи соте{а ЧеП‘айе, и 
труды двухъ метровъ не пролали даромъ. 
Вечеръ стуши былъ интересенъ. Передъ 
зрителями шум$ла, смБялась, веселилась, 
кричала, металась по сцен и залу весе- 
лая банда молодыхъ комедантовъ. Мину- 
тами казалось, что лучъ солнца брызнулъ 
подъ хмурыя крыши нашихъ унылыхъ зда- 
ый. Чувствовалось увлечене работой и 
игрой; были налицо и таланты: Бочарни- 
кова, Дзюбинская, Ильяшенко имЪютъ 
много данныхъ для сцены; была превос- 
ходная, стильная Гертруда, мимическую 
роль которой исполнила съ опытностью 
настоящей артистки г-жа Вишневская, но 
у всЪхъ (кромЪ г-жи Вишневской) чув- 
ствовался недостатокъ техники, школы и 
въ мимикЪ, и въ жестЪ, и въ читкЪ. То, 
что намЪчено было въ стилВ увлечемй 
гг. Мейерхольда и Соловьева, было разы- 
грано не плохо, —интересно, занимательно, 
какъ новизна: но два года работы... это— 
слишкомъ много для молодежи, которую 
нужно выпустить для современнаго театра 
съ его весьма разнообразнымъ реперту- 
аромъ. 15) 


на “’первомъ вечерЪ 
Студщи не представляли 
собою воскрешения ко- 
меди ЧеШГаме съ ея 
„прелестью“. Только 
въ этюдЪ „ДвЪ Сме- 
ральдины“ была пред- 
ложена зрителю одна 
схема импровизован- 
ной комед!и безъсловъ, 
да и то въ техникЪ 
не классической сот- 
пефа ЧеП’аке, а вре- 
менъ ея упадка. 


15) Наивно думать, 
что сценическая им- 
провизащя есть что 
либо другое, чфмъ сво- 
бодное комбинирова- 
н!е цЪлаго ряда опре- 
дъленныхъ  сцениче- 
скихъ премовъ и по- 
ложенй, заранфе при- 
готовленныхъ. 

11) Мастеръ воль- 
наго движеня не мо- 
жетъ состоять въ кон- 
кубинатЪ съ „граммо- 
фономъ“. 

15) Студя не имЪетъ 
Цфлью „выпускать мо- 
лодежь для современ- 
наго театра съ его 
весьма разнообраз- 
нымъ репертуаромъ“. 

16) Студия не предла- 
гаетъ никакой школь- 
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Стумя г. Мейерхольда дала подвиж- 
ность, живость движенй, размяла наше 
косное застывшее тЪфло, но и только: это- 
го мало; школа можетъ дать больше, и 
студя замфнить ее не въ силахъ 16); она— 
только часть цфлаго, и, какъ бы ви были 
талантливы руководитепи студи, къ тез- 
тральной карьер они еще не готовятъ 
молодежь... Въ этомъ-—-опасная сторона 
увлеченя неизбЪжно односторонними за- 
дачами стущи... 


См. —Репетищя въ „Студм“ г. Мейер- 
хольда. (Бирж. ВЪдом. (веч. вып.) 10 февр. 
1915 г.). 9-го февраля избранная публика 
имфла возможность посмотрЪть репетищю 
долгое время подготовлявшагося г. Мей- 
ерхольломъ спектакля назначеннаго на 
12-е февраля. Какъ у насъ уже сообща- 
лось, программа спектакля совсЪмЪ осо- 
бенная. Мейерхольдъ и теперь стремится 
возсоздать итальянскую сотеа ЧеП‘аще 17), 
и по сравченю съ прошлогодней псста- 
новкой „Незнакомки“ г. Блока онъ ДЬ- 
лаетъь большой шагъ впередъ 13). ЗрЪ- 
лище, какое онъ далъ, подкупало своею 
красочностью и пестротою, разнообра- 
з1емъ, наивностью, реждающей улыбку. Съ 
самаго начала въ это настроенйе ввела 
примитивно-забавная интермемя Серван- 
теса „Саламанкская пещера“. Ея преиму- 
щество передъ обычными постановками 
этого жагра-—въ совершенной ясности и 
округленности забавной фабулы о томъ, 
какъ мужъ, нежданно вернувцийся домой, 
засталъ у жены гостей, а чужая находчи- 
вость превратила ихъ въ дьяволовъ. За 
эту-то простоту и за живой юморъ Остров- 
с®й и перевелъь милый пустячекъ,— надо 
ли говорить, — прекраснымъ языкомъ 19). 
Программа вечера очень обширна, мо- 
жетъ быть, даже въ н®который ущербъ 
спектаклю, который по существу своему 
долженъ быть легкимъ, воздушнымъ, ла- 
сково-развлекающимъ. Хорошеньюя лица 
юныхъ актрисъ и танцовщицъ, озорная 
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ной программы. Въ 
иныхъ областяхъ за- 
дачи Школы  дости- 
гаются въ Студи пол- 
не, чЪмъ въ такъ 
называемыхътеатраль- 
ныхъ школахъ; но все 
это лишь попутно съ 
преслЪдованемъ ос- 
новной цфли, которую 
поставила предъ со- 
бою Студ. 


1") Ни вообще, ни 
на вечерЪ 12 февраля 
Студя не задава лась 
реставращонными ЦЗ- 
ями. 

18) Между вечеромъ 
12 февраля 1915 г. и 
прошлогодней поста- 
новкой „Незнакомки“ 
никакой связи. нЪтЪ. 
См. Журн. Доктора 
Дапертутто, № 4—5 
(91) стрьвв 9: 

19) Переводъ А. Н. 
Островскаго былъ ра- 
дикально выправленъ 
согласно тексту под- 
линника. 


шаловливость юношей, пестрые костюмы 
пажей, арлекиновъ, гризетокъ 20), персона- 
жей изъ маскарада, мягкая струнная 7!) 
музыка, старинная рамка, въ какую вста- 
влены номера— все это настраивало зри- 
теля свЪтло и благожелательно. Молодежь 
была молода и шаловлива, что отъ нея и 
требовалось. Искусство, конечно, не повер- 
нуть на этотъ путь, да этого едва ли кто и 
хочетъ. Но рядомъ съ р$кою господствую- 
щаго искусства почему бы и не течь весе- 
лымъ весеннимъ ручьямъ? 


А. Ш-чъ. Театральные алхимики (Сту- 
дя В. Мейерхольда). („.День“, 15 февраля 
1915 г.) Высцшя цфнности создаются не ре- 
тортными опытами въ стущяхъ, а проявле- 
нНемъ живого прироцнаго таланта и вдох- 
новеннаго творчества души 27). И если ал- 
химическ!я 23) искан!я привлекаютъ наше 
сочувственное вниман!е и интересъ, то не 
въ силу вфры въ конечный ихъ резуль- 
татъ, а лишь изъ уважен!я къ вложенному 
въ нихъ проникновенному труду и изъ при- 
знаня возможности попутныхъсчастливыхъ 
случайностей,. могущихъ быть полезными 
въ настоящей и плодотворной работЪ 2“). 
Воть именно съ такимъ упорнымъ ал- 
химическимъ трудомъ и съ такими счаст- 
ливыми случайностями, имъ рожденными, 
пришлось намъ вчера столкнуться въ ла- 
сково-привЪтливомъ залъь на Бородинской 
улицЪ. Анализу непосвященныхъ глазъ от- 
крылись вчера всЪ, собранныя во-едино, до- 
стижен!я главы русской театральной алхи- 
ми Мейерхольда. Первое впечатлЪн!е пора- 
жаетъ. Это легкое, гращозное отступлен!е 
отъ всЪхъ традишй театра 25) кажется та- 
кимъестественнымъ и прятнымъ, эти гойев- 
скя 56) движеня и позы въ Серзантесов- 
ской интермед!и кажутся такими изыскан- 
ными и въ то же время умЪстными, эти 
архаическ!е премы буффонады такими со- 
временными, что вся эта эпизодическая, 
капризная „студя“ на мгновеше начинаетъ 
казаться какимъ-то большимъ, важнымъ и 


а р 
21)? 


2?) — Относительно 
„творчества души“ ср. 
Любовь Гуревичъ раз- 
ит. 

23) Объ „алхимиче- 
скомъ“, „мертвомъ 
искусствЪ“ и т. п. см. 
ива ми’ 2). 

21) Да, мы видимъ: 
многое изъ нашихъ 
„алхимическихъ иска- 
нй“ проникаетъ уже 
теперь отдЪльными 
чертами въ современ- 
ные театры съ ихь 
„настоящей, плодо- 
творной работой"; но 
тамъ-то именно эти 
черты и останутся 
„счастливыми случай- 
ностями“. Только Но- 
вый Театръ, осуще- 
ствленный безъ ком- 
промиссовъ, покажетъ 
ихъ въ видЪ настоящей 
плодотворной работы. 

25) Спектакль Студи 
былъ опытомъ возвра- 
щен!я подлинныхъ те- 
атральныхъ традищй, 
современнымь — теат- 
ромъ утерянныхъ. 

©) Базвь? 
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нужнымъ театромъ. Но мгновенйе быстро 
улетаетъ. Во всЪхъ сльдующихъ за „Сала- 
манкской пещерой“ этюдахъ, пантомимахъ, 
интермедяхъ, рисующихъ итальянсвй на- 
родный театръ ХУШ вЪка 27), столько нароч- 
ной наивности, столько надуманной безпре- 
тенщозности, столько неискренней прими- 
тивности, что всЪ эти бЪшеныя фаран- 
долы 23), арлекинскя ужимки, сантимен- 
тальныя фантасмагор!и остаются безконеч- 
но далекими отъ чаянйй и волнешй зрите- 
лей. Ониначинаютъ понимать, что демон- 
стрируемое золото не выдержитъ химиче- 
скаго анализа и ЦЪнностью своей не 
оправдываетъ затраченнаго на него труда. 
Правда, оно с1яетъ моментами ярко. Тран- 
скрипщя Гамлета въ пантомиму прямо 
обаятельна въ своемъ парадоксЪ, пластич- 
ность отдВльныхъ фигуръ совершенно 
исключительна по изысканности, а еди- 
ничныя детали доносятъ до насъ ароматъ 
цв®товъ „галантнаго“ вЪка. Но узаконен- 
ной пробы театральнаго искусства на 
всз эти интермеди, этюды и пантомимы 
поставить все же нельзя 27). Исполни- 
телями всЪхъ этихъ сарисс!ю явились мо- 
лодые актрисы и актеры, неопытные, 
почти любители. Среди нихъ выдБли- 
лась г-жа Дзюбинская, н-жно-пластичная, 
съ намЪчающимся гибкимъ и трогатель- 
нымъ дарован!емъ. Премьеръ г. Нотманъ 
только прятенъ. 


Любовь Гуревичъ. 1-й вечеръ студи 
Мейерхольда. („РЬчь“, 15 февраля 1915 г.) 
Въ своихъ теоретическихь и практиче- 
скихъ исканмяхъ послЬднихъ пятнадцати 
льть Мейерхольдъ крЪпко держался за 
одну мысль: театръ не долженъ быть реа- 
листическимъ. РеалистическЙ, даже нео- 
реалистичесюй — тонко - художественный 
театръ Мейерхольдъ отвергалъ 3°) съ упор- 
ствомъ фанатика, впадая въ ту же одно- 
сторонность, какую проявилъ бы, напри- 
мъръ, въ литератур любитель фантасти- 
ческой поэз!и, отвергнувъ творчество Тол- 
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27) За исключешемъ 
„Уличныхъ фокусни- 
ковъ“ (см. Журн. Д-ра 
Дапертутто, 1914, № 
6-7, стр. 108 прим.), 
„всЪ слЪфдовавш!я за 
„Саламанкской пеще- 
рой“ этюды и пантоми- 
мы (никакихъ интерме- 
ди послЪ „Саламанк- 
скойпещеры “ не испол- 
нялось) ничего общаго 
не имЪли съ итальян- 
скимъ народнымъ те- 
атромъ ХУШ в$ка. 

28) Фарандолъ не 
было. Что разумЪетъ 
г-нъ А. Ш-чъ подъ 
„бЪшеными фарандо- 
лами“? 

293) Отъ узаконен- 
ныхъ пробъ Стущя 
вообще охотно и отка- 
зывается; въ особен- 
ности же отъ пробы 
того „Ттеатральнаго 
искусства“, которое 
разумфетъ г-нъ А. 
Ш-чъ. 


30) Въ реалистиче- 
скомъ театрЪ отвер- 
гался его постоянный 
уклонъ въ сторону 


стого. Его безпокойная душа, ярко отразив- 
шая на себЪ черты эпохи, которой онъ 
принадлежитъ, — съ сильнымъ уклономъ къ 
разсудочности, съ характернымъ для де- 
каданса тяготЬШемъ къ экзотическому, 
острому, къ тому, что не похоже на 
„пр&сную“ дЪйствительнссть, на слишкомъ 
привычную современность, — не является, 
въ глубокомъ смыслЪ зтого слова творче- 
скою душою 31). Въ своей художественной 
дъятельности Мейерхольдъ почти всегда 
исходитъ не изъ непосредственныхъ вну- 
треннихъ озаренйй и творческихъ обрЪте- 
Я, а изъ чисто умственныхъ формулиро- 
вокъ 32) зачастую, правда смутныхъ, ибо 
теоретикомъ онъ не рожденъ 33). Въ сво- 
ихъ художественныхъ поискахъ, нащупы- 
вая для театра то, что отвфчало бы его 
модернистическимъ вкусамъ, онъ въ по- 
слБдн!е годы усердно ворошилъ истор!ю 
сценическаго искусства, заимствуя у „ста- 
риннаго" театра т» формы его—арлеки- 
наду, Соттефа ЧеП‘аме, пантомиму 31)— 
которыя, по многимъ причинамъ, вышли 
изъ употреблен!я въ „культурномъ“, обще- 
признанномъ, театрЪ и лишь съ трудомъ, 
можно сказать—искусственно, вновь при- 
виваются къ нему, хотя въ народныхъ зр$- 
лищахъ всЪхъ странъ и продолжаютъ со- 
хранять свою силу. Это стремлене возро- 
дить мноШе виды искусства, утраченные 
нашей интеллигентской художественной 
культурой 35), характерно не для одного 
только Мейерхольда, а для всего совре- 
меннаго искусства, и нельзя не чувство- 
вать, что это движене можетъ, дЪйстви- 
тельно, обогатить нашу художественную 
жизнь. Но нельзя забывать и того, что 
невозможно такъ просто, „извнЪ“, путемъ 
заимствован!я изъ старины или изъ нарол- 
ной жизни, `возстановить для интеллигента- 
исполнителя и интеллегента - зрителя 36) 
утраченныя ими формы искусства 37), а нуж- 
но, чтобы въ душЪ исполнителя и въ душЪ 
зрителя вновь ожили т чувствован!я, тЪ 
свойства, изъ которыхъ вытекали осо- 


анти - художественнаго 
натурализма (напр. по- 
становка пьесъ Чехо- 
ва въ натуралисти- 
ческомъ театрЪ). Во- 
обще же, отвергать 
какой-нибудь театръ, 
который нравится г-жЪ 
Любови Гуревичъ, еще 
не значитъ разойтись 
съ „тонко-художе- 
ственностью". 


31) Откуда ( „сильный 
уклонъ къ разсудочно- 


сти“) „не являются 
творческими душами“: 
Скрябинъ, Верхарнъ, 
Гонзаго... Откуда 


(„тяготЪъне къ зкзоти- 
ческому“)не являются 
творческими душами: 


Гогенъ, Гюисмансъ, 
Игорь Стравинский... 

32) ? 

33) ? 

3*) Запомнимъ, что 
„формы стариннаго 
театра“ таковы: 1) 


арлекинада, 2} Сот- 
пеа де! аце, 3) панто- 
мима. Значитъ, формы 
книжнаго шкафа бу- 
дутъ таковы: 1) книги, 
2) полки, 3) дверцы. 
35) „Интеллигентская 
художественная куль- 
тура“—не единствен- 
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бенности утраченныхъ художественныхъ 
формъ, и чтобы народились соотвЪтствен- 
ные таланты. Первый спектакль Стущи 
Мейерхольда естественнымъ образомъ под- 
нялъ въ душЪ всф эти мысли. Человвкъ, 
одаренный какимъ-либо художественнымъ 
инстинктомъ, не можетъ не почувствовать, 
что мног1е элементы сценическаго искус- 
ства, отброшенные патентованнымъ „серь- 
езнымъ“ театромъ, но сохранивийеся въ 


народномъ балаганЪ, въ циркЪ, на открытой 


сценЪ, заключаютъ въ себъ источникъ 
живЪйшей художественной радости. И 
сидя на спектаклЪ мейерхольдовской Сту- 
ди, глядя на развеселую, хотя и не 
оригинальную интермед!ю Сервантеса 38) (у 
Сервантеса есть лучш! я интермеди) въ кра- 
сочномъ балаганномъ исполнени, а затЪмъ 
на этюды пантомимы, съ танцами и акро- 
батическими выходками, я думала: „Это 
могло бы быть очаровательно, если бы 
только было хорошо исполнено“. Есть 
настояшая художественная красота во 
вн-шней сторон этого спектакля и, пре- 
жде всего, въ несм6няющихся для разныхъ 
этюдовЪъ пантомимы костюмахъ исполните- 
лей —коричнево-красныхъ съ оранжевой и 
зеленой расцвЪткой для мужчинъ, черныхъ 
съ брусничнымъ и оранжевымъ для жен- 
щинъ. 39). Есть прелесть въ этихъбыстрыхъ, 
свободныхъ движеняхъ подъ музыку— въ 
стремительномъ бЪгЪ черезъ всю залу, по 
проходамъ между стульями зрителей, въ 
ловкомъ вскакиван!и снизу вверхъ на 
эстраду, въ легкомъ спрыгиваньЪ, въ калей- 
доскопическомъ вращен!и сложныхъ фигуръ 
массоваго танца. Но среди молодыхъ арти- 
стовъ, очевидно, не мало упражнявшихся въ 
этомъ направлени, замфчаются лишь боль- 
шя или меныш1я способности, а настоящихъ 
талантовъ не чувствуется—ни въ обла- 
сти танца, ни въ области мимической изо- 
бразительности. У многихъ далеко еще не 
развита ритмика, друг!е—не на высот от- 
носительно быстроты и изяществадвиженй. 
Невольно вспоминались, въ видЪ паралле- 
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ная культура. И 
„общепризнанный 
театръ“ и „народныя 
зрьлища“ одинаково 
могутъ быть „куль- 
турными" и не быть 
ИМИ. 


36) Раненые солдаты, 
явившиеся 17 Ноября 
1914 г. на предста- 
влен!е этюдовъ и пан- 
томимъ, подготовляв- 
шихся къ | вечеру 
Студи, создали своимъ 
отношенемъ къ игрЪ 
комедантовъ именно 
тотъ зрительный залъ, 
для котораго и бу- 
деть Новый Театръ, 
подлинно народный 
театръ. 

37) Въ задачу строи- 
телей Новаго Театра, 
изучающихътрадищон- 
ныя схемы, не входитъ 
‚возстановлен!е утра- 
ченныхъ формъ“. 

35°) — „Неоригиналь- 
ную“, если смотрЪть 
на интермедю сверху 
внизъ въ отношеши 
хронологти, а не снизу 


вверхъ, какъ надле- 
жало бы. 

39) ЦвЪта  костю- 
мовъ были: у муж- 


чинъ — темно-малино- 


ли, очаровательныя ученицы Айседоры Дун- 
канъ. 0) При исполнен!и интермещи Серван- 
теса, въ которомъ было кое-что удачное, 
истинно-комическое въ смыспЪ гриммовъ и 
жестикулящи, —нъкоторые артисты явно 
задерживали темпъ игры. Мимика почти у 
всЪзхъ напряженная, у многихъ надуманная 
и художественно-неправдивая, особенно 
тамъ, гдЬ само содержане пантомимы но- 
ситъ серьезный драматическй характеръ, 
какъ, наприм%ръ, въ поставленныхъ въ 
видЪ пантомимы сценахъ изъ шекспиров- 
скаго „Гамлета“; такую мимику можно ви- 
дъть у артистовъ любого провинщальнаго 
театра. И это понятно, ибо какою силою 
творческаго, аффективнаго воображен!я 
нужно обладать, чтобы проникнуть въ суть 
того, что переживается дьйствующими пи- 
цами 41) и найти для нея, въ одной только 
мимикЪ, безъ посредства слова, правдивыя, 
исчерпывающ!я выражен!я! А для разви- 
тя аффективнаго воображен!я Студя Мей- 
ерхольда не нашла и повидимому, даже не 
искала своихъ путей. Между тЪмЪъ, внЪ та- 
кого развит!я артистъ сцены всегда прину- 
жденъ будетъ—поскольку его не выру- 
чаетъ исключительная природная одарен- 
ность—либо сойти на банальную мимику 
по готовымъ театоальнымъ образцамъ, либо 
вымудривать у себя какую-то сомнитель- 
ную оригинальность изобразительныхъ 
средствъ при посредствЪ разсудка. И учени- 
ки Мейерхольда все время сбиваются то на 
одно, то на другое. Въ самомъ содержан!и 
большинства поставленныхъ пантомимныхъ 
этюдовъ чувствуется постоянно уклонъ то 
въ сторону подражан!я стариннымъ сюже- 
тамъ европейскаго театра, то въ сторону 
разсудочности. 4?) Пантомима, если она не 
построена на оченьпростыхъ знакомыхъ зри- 
телю мотивахъ, которые являются путевод- 
ною нитью въ расшифровкЪ разныхъ слож- 
ныхъ изобразительныхъ движенНй и же- 
стовъ, вообще требуетъ пояснительнаго тек- 
ста, что и указываетъ на несовершенство ея, 
какъсамостоятельнаго вида искусства. Пан- 


вый съ лиловой и го- 
лубой расцвфткой и 
оранжевымъ поясомъ 
и шоЦеНёге’ами; у 
женщинъ — темно-ли- 
ловый съ темно мали- 
новыми поясомъ и по- 
вязками на рукахъ. 


19) Задачи Студши 
не имЪъютъ ничего об- 
щаго съ задачами 
миссъ Айседоры Дун- 
канъ. Объ „очарова- 
тельныхъ ученицахъ 
Айседоры —Дунканъ“ 
можно съ одинако- 
вымъ основашемъ 
вспоминать и на вече- 
рахъ Студи Мейер- 
хольда, и на спектак- 
ляхь Стущи Москов- 
скаго Художествен- 
наго Театра, и на вся- 
кихъ другихъ. 

11) „Интеллигенту- 
зрителю“ и, вЪроятно, 
„интеллигенту- испол- 
нителю“ нужно затра- 
чивать много труда, 
чтобы „проникнуть въ 
суть того, что пере- 


живается ДЪЙ- 
ствующими лицами“. 
Комед1антъ Студи 


всегда занятый изобра- 
жен!емъ простЪишихъ 
схемьъ  простЪйшими 
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томима же, сочиненная современнымъ чело- 
вЪкомъ, съ его внутреннею сложностью, 
индивидуальною утонченностью, нецфль- 
ностью и разсудочностью, не можетъ не 
быть вдвойнЪ мудреною, и на спектакль 
мейерхольдовской Студи это отсутсте 
эмощональной примитивности и общедоступ- 
ности въ самомъ сюжетЪ пантомимъ, при не- 
достаточнойубЪдительности и силЪ вырази- 
тельныхъ средствЪ исполнителей, утомляло 
зрителя. Онъ переставалъ слЪдить за содер- 
жан!емъ исполняемаго, а, слЪдовательно, и 
оцЪнивать художественность самаго испол- 
нен!я, 43), онъ видЪлъ передъ собою сложную 
кабалистику какихъ-то условныхъ жестовъ 
и любовался только игрою красочныхъ пя- 
тенъ на сценЪ и на коврЪ передъ сценэю, 
стремительностью движенй, акробатиче- 
скою ловкостью н8которыхъ прыжковъивы - 
вертовЪъ, гибкостью и гращей отдъльныхъ мо- 
лодыхъ тфлЪ, красотою нъкоторыхъ удачно 
найденныхъ фигуръ массоваго танца. И сно- 
ва и снова думалось: все это могло бы быть 
прелестно, увлекательно для каждой худо- 
жественно-впечатлительной души, если бы 
тутъ было больше соотвЪтстыя между за- 
мысломъи средствами исполнен!я, если бы 
побольше богатой эмоц1ями художественной 
непосредственности и простоты ине столько 
мудрящей разсудочности,— словомъ, если 
бы передъ нами были настояшие ярюе та- 
ланты, рожденные для воскрешен!я этого 
вида искусства, въ которомъ сливаются и 
переливаются элементы изящнаго акроба- 
тизма, танца н драмы. 


Зигфридъ, Эскизы (Петр. ВЗд. 14 февраля 
1915 г.) Третьяго дня мн довелось при- 
сутствовать на безконечно — интерес- 
номъ спектаклЪ. ДЪло происходило въ 
Студи Вс. Мейерхольда, этой лаборатор!и 
новыхъ сценическихъ возможностей. До 
сихъ поръ мы только слышали о томъ, 
что талантливый, одаренный высшей мЪ- 
рой художественнаго вкуса, режиссеръ 
Александринскаго театра производитъ тамъ 


142 


способами, не тратитъ 
времени на безполез- 
ное отыскиван!е слож- 
наго тамъ, гдЪ нЪтъ 
сложнаго. 

1) „..то въ сторо- 
ну подражан!я старин- 
нымъ сюжетамъ, то въ 
сторону разсудочно- 
сти"... У профессора 
Оллендорфа можно вы- 
читать еще и такую 
мысль: „мой братъ 
гулялъ по саду, но я 
никогда не бывалъ въ 
ПарижЪ“. 

+8) Хорошо, что зри- 
тель „переставалъслЪ- 
дить за содержанемъ 
исполняемаго(этобыло 
въ планЪ постановки 
этюдовъ и пантомимъ), 
но ужъ вина самого 
зрителя, если онъ те- 
рялъ критерий худо- 
жественной оцнки 
самаго исполнен]я. 


каме-то весьма своеобразные опыты. 
Но въ минувшй четвергъ, на первомъ 
вечер Стущи, происходившемъ въ чрез- 
вычайно подходящемъ для всякаго рода 
интимныхь представленй новомъ залЪ 
инженеровъ путей сообщен!я, мы увидфли 
результаты этихь опытовъ: намъ были 
показаны интермеди, этюды, пантомимы, 
мы были введены въ атмосферу новаго 
сценическаго мастерства, оригинальнаго, 
заманчиваго, такъ безконечно непохожаго 
на все то, что мы обыкновенно видимъ на 
театрь. Не было никакнхъ кулисъ рампы, 
софитовъ, суфлерскихъ будокъ, весь без- 
удержно сложный современный сцениче- 
сй  аппаратъ  отсутствовалъ; налицо 
имЪлась лишь эстрада съ одною дверью 
по срединВ и двумя боковыми лЪстницами 
въ залъ и просценйумъ, очерченный полу- 
кругомъ синевато-синяго сукна на полу 
зала, такъ что помьщавшеся по бокамъ пе- 
редне зрители могли послЪ похвастаться, 
что они по древнему обычаю сид$ли съ но- 
гами на просцен!умЪ. Въ такой обстановкЪ 
были разыграны сначала „Саламанкская пе- 
щера“, интермед!я Сервантеса, единственная 
пьеса спектакля со словами, причемъ весь 
планъ ея постановки принадлежалъ Н. В. 
Соловьеву, бпижайшему помощнику Мейер- 
хольда, а затъмъ цлый рядъ пантомимъ *). 
Въ стилЪ послЪдней были проведены даже 
двЪ сцены изъ „Гамлета“: „Мышеловка“ 
и „Офеля“; обЪ произвели очень хоро- 
шее впечатлЪн1е, особенно вторая, благо- 
даря Бочарниковой, которая въ экспрес- 
сивной пластикЪ своего тВла сумфла съ 
большой тонкостью выявить всю смуту 
души несчастной дочери короля. Вообще 
результаты, достигнутые Стушей, весьма 
удачны. Форма почти вездЪ интересна... 
Если не вездЪ она богата содержашемъ, 
то въ томъ быть можетъ повиненъ мате- 
р1елъ недостаточно гибый и не обладаю- 
ий тЬмъ внутреннимъ горъшемъ, которое 
составляетъ основный признакъ таланта и 
одно только можетъ одухотворить форму. 


44) — Представлене 
„Саламанкской пеще- 
ры“ происходило въ 
обстановкЪ иной, чфмъ 
исполненеостальныхъ 
№№ программы. См. 
Журн. Д-ра Дапертут- 
то № 6—7 (1914), 
сто. 106, 
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Временами, напримВръ, тамъ, гдВ должно 
было быть смЬшно, необходимое впечатлЪ- 
не не достигалось потому, что смЪха не 
было въ данный моментъ въ самой душ 
актеровъ, или „комедантовъ“, какъ вели- 
чаеть ихъ афиша Стущи. Ритмъ тЬла 
шелъ навстрфчу заданю, но, очевидно, 
недостаточно развивался для того, чтобы 
заставить проснуться въ душ Ъ соотв тству- 
ющя струны. 

И все-таки, это было очень интересно, 
въ особенности какъ опытъ воспитан!я 
артистической молодежи въ строгихъ фор- 
махъ сценической пластики, что вообще 
составляетъ слабое мЪсто нашего театра. 
Если актерамъ, обучавшимся въ Студи 
Мейерхольда, и не придется никогда послЪ 
во время службы въ настоящемъ 45) театрЪ 
играть пантомимы, то, все-таки, эта 
пластическая подготовка дастъ имъ очень 
много въ смыслЪ облегчен!я подходовъ ко 
всякой трактовкБ роли. Ритмъ есть основа 
сценическаго искусства, если въ представ- 
лени о послЪднемъ исходить изъ требован!й 
строгой художественности, и для того, 
чтобы освЪтить истиннымъ свфтомъ каж- 
дый сценическй персонажъ, чтобы пере- 
дать въ яркихъ краскахъ всз его душев- 
ныя переживаня, достигая наибольшей 
убЪдительности для зрителя, надо прежде 
всего найти правильный ритмъ своего твла, 
который дальше подскажетъ и всЪ наибол$е 
утонченные оттЪнки рЪчи, — безразлично, 
будетъ ли она обычной словесной въ драмЪ 
и комеди, или построенной на музыкаль- 
ной основ, какъ въ опер. Справедливость 
сказаннаго никто не доказываетъ съ боль- 
шей безспорностью, чфмъ Шаляпинъ. Про- 
слЪдите только за ритмомъ его тЕла въ 
СусанинЪ, Олофернф и Базилю, — трехъ 
роляхъ, имБющихъ минимальное количество 
точекъ соприкосновеня между собою. 46). 
Но, помимо всЪхъ этихъ соображенй, 
вечеръ пантомимъ Мейерхольда навелъ на 
нЪкоторыя друг!я мысли. Ну, хорошо, вотъ 
люди работаютъ въ оригинальныхъ пр!е- 
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45) › 


16) По вопросу о зна- 
чени тТЪла въ актер- 
скомъ творчествЪ ука- 
зане на Шаляпина, 


какъ на 
чрезвычайно 
тельно. 


образецъ, 
значи- 


махъ сценическаго мастерства, —а дальше 
что? Практический результатъ какой? Его 
предсказать очень трудно. Лично я, сидя 
на этомъ вечерЪф, вспомнилъ почему-то 
слова одного изъ героевъ горьковскаго 
„На днЪ“, Сатина: „надоЪли мнЪ всЪ чело- 
въческя слова, всЪ ваши слова надоЪли". 
Этотъ афоризмъ, въ сущности, приходится 
какъ нельзя боле кстати. Когда въ театрЪ 
со сцены говорятъ глупости и пошлости, 
выдавая за искусство, безумно хочется, чтобы 
театръ онфмЪлъ. А нЬмой театръ — это 
пантомима. ВсЪ согласны съ тЬмМЪ, что 
театръ переживаетъ кризисъ. Но его кри- 
зисъ образовался потому, что наступилъ 
кризисъ драматурги, неспособной стать 
выше пустыхъ словъ 47). Создался ту- 
пикъ, откуда необходимо выбраться. Вотъ 
таке люди, какъ Мейерхольдъ, и ищутъ 
выхода изъ темноты къ свЪту. Ихъ не- 
много. Для большинства же театральныхъ 
дъятелей только и есть свЪту въ окнЪ, 
что аншлагъ у кассы: „Билеты всЪ про- 
даны“. Живому, бодрому, яркому искусству 
этимъ лишь роется темная могила... 


Зин. Л. Арошатъ старины (1-й вечеръ 
студии В. 9. Мейерхольда). (ОбозрЪне те- 
атровъ 14 февраля 1915 г.) Вы вошли въ 
старый вЪковой паркъ... Или же вамъ 
посчастливилось попасть въ стариннЪйнший, 
цавно запущенный, повитый легендами за- 
мокъ... Вы остановились предъ вновь от- 
крытой картиной стараго мастера или же 
слышите мелод!ю менуэта, звукъ клаве- 
сина... 8). Вы умиляетесь! РазвЪ нЪтъ? 
Если вы хоть сколько-нибудь лирикъ, вы 
любите все то, въ чемъ эта старина прояв- 
ляется. Первый вечеръ Мейерхольда могъ 
вызрать либо недоумЪше, либо умилеше. 
НесомнЪнно, что у г. Мейерхольда во сто 
разъ больше враговъ, чмъ друзей, но 
самъ заклятый врагъ его начинан!й дол- 
женъ будетъ признать, что В, Э.—безпс- 
койный человЪкъ вЪ наилучшемъ смыслВ 
этого слова. Онъ ошибается, онъ ошибается 


4“) Пантомима не 
цБль а одно изъ 
средствъ. 


15) Ну это, конечно, 
не о вечерЪ Студи. 
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каждый день и на каждомъ шагу, но даже 
въ ошибкахъ своихъ являетъ намъ образцы 
пламенньйшей любви къ искусству, въ 
которомъ, согласно древнфйшему мибу, 
нашелъ вторую половину своей души. 
Вчера онъ воскресилъ на нашихъ гла- 
захъ средневЬковыхъ комед!антовъ 49) Ча- 
сто во время дъйств!я я съ любопытствомъ 
слЪдилъ за выражен!емъ лица зрителей и 
повсюду видЪлъ улыбки. Иногда только иро- 
ническя усмЪшки. Было забавно! Но 
вьдь это-то и нужно было! ВЪдь къ этому 
и стремились авторы и комещанты ХУ[Ги 
ХУП вв. Философскихъ заданйй не было въ 
пьесахъ, пантомимахъ и интермедяхьъ того 
времени. Не знаю, на какомъ именно язык 
понят „актеръ“ и „фрокусникъ“ выража- 
ются однимъ ин тфмъ же словомъ 559). Комед!- 
антъ средневЪковой пьесы былъ и актеромъ 
въ нашемъ смыслЪ слова, и фокусникомъ, 
и акробатомъ. Ему вм&нялось въ обязан- 
ность развлечь, иногда напугать, но 
больше разсмфшить почтенную публику. 
Только это! Въ представленныхъ вчера пан- 
томимахъ и этюдахъ было чрезвычайно мно- 
го элемента развлечен1я. Студ1я соста- 
влена изъ интеллигентныхъ силъ, чув- 
ствующихъ стиль эпохи. Любовь къ дЪлу 
даетъ себя знать какъ въ общемъ, такъ и 
въ частностяхъ. УспЬхъ, выпавшИй на 
долю исполнителей и В. Э. Мейерхольда— 
вполнф заслуженъ. Несмотря на н%кото- 
рое однообраз!е представленя, всф фраг- 
менты оставили прекрасное впечатлЪне. 
Наиболъе сочувственно быпи приняты 
„Гри апельсина“, „Арлекинъ— продавецъ 
палочныхъ ударовь“ и китайская пьеса 
„Женщина, кошка, птица и змЪя“. ВыдЪ- 
лились: г-жи Бочарникова, Ильяшенко и 
гг. Нотманъ и Щербаковъ. У г. Нотмана— 
интересныя артистическ!я данныя. НамЪ- 
ренНе дать серю подобныхъ вечеровъ 
можно отъ души привфтствовать. 


Л. В. Въ студм В. Э. Мейерхольда. 
(Петр. Курьеръ, 10 февраля 1915 г.) Вчера 
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49) Вечеръ Студ!и не 
ставиль себЪ цЪлью 
воскресить игру сред- 
невЪковыхъ комед!ан- 
товъ. Къ тому же сред- 
не вЪка— это одно, а 
клавесинъи ХУШ в.— 
это дЪло совсЪмъ дру- 
гого порядка. 

50) На языкЪ средне- 
вЪковой латыни: Б15- 
{10 — гистр1онъ. 


днемъ состоялась генеральная репетищя 
перваго вечера театральной студи, учре- 
ждценной прошлой осенью въ ПетроградЪ 
дарэвитымъ метромъ сцены и тапантли- 
вымъ режиссеромъ В. Э. Мейерхольдомъ. 
Вечеръ этотъ состоится въ четвергъ, 
12-го фавраля, а потому о подробностяхъ 
его мы сообщимъ послЪ спектакля. Теперь 
хочется лишь отм$тить, что разыгранные 
вчера комешантами стущи интермеди, 
этюды и пантомимы произвели прекрасное 
впечатлЪше. Несмотря на кратковременное 
существоване студщи, уже въ настоящее 
время можно говорить о несомнфнно яркихъ 
интересныхъ достижен!яхъ ея руководите- 
лей. Заранъе можно предсказать успъхъ 
предстоящаго вечера, особенно такимъ 
сценическимъ импровизашямъ, въ духь 
итальянской соте!а ЧеП‘аге, какъ „Улич- 
ные фокусники“, „ДвЪ Смеральдины“, „Гри 
апельсина, астрологическая труба, или до 
чего можетъ довести любовь къ метру 
сцены" и фрагментъ къ китайской льесь: 
„Женщина, кошка, птица и змЪя“. Инте- 
ресно задумана также мимическая поста- 
новка: „Грагедя о ГамлетЪ, принцЪ дат- 
скомъ“. Эта сцена оставляетъ сильное 
впечатлье и говоритъ о томъ, что сту- 
ця нашла серьезныхъ любящихъ искус- 
ство театра молодыхъ „комедантовъ“ съ 
рЪзко выраженной творческой индивидуаль- 
ностью. Въ этомъ отношени достойна 
также вниманя пантомима „Арлекинъ— 
продавецъ палочныхъ ударовъ“. 


Безъ подписи. „НКомеданты“. Вечеръ 
Студм В. 9. Мейерхольда. („Петроградская 
Газета“ 13 февраля 1915 г.) Вчера со- 
стоялся первый вечеръ „Студи“ Вс. Мей- 
ерхольда. 

Участвовави!е въ „интермедяхъ, этю- 
дахь и пантомимахъ“ тридцать ученицъ и 
семь учениковъ этого режиссера-новатора 
названы быпи въ программВ „комещан- 
тами“, а самъ В. Э. Мейерхольдъ и его 
„помощчикъ“, В. Н. Соловьевъ— „метрами 
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сцены". Залъ имЪлъ орнгинальный видь: 
стулья были поставлены полукругомъ, со 
среднимъ проходомъ и двумя боковыми, по 
которымъ въ течен!е вечера ходили, бЪгали 
и даже носили другъ-друга на плечахъ „ко- 
меданты"”. Сцены, въ общепринятомъ смы- 
слЪ этого слова, не было: она была зам%- 
нена обыкновенной, довольно высокой 
эстрадой, съ узкимъ выходомъ посрединЪ, 
задрапированнымъ бЪлой шелковой за- 
навЪсью, съ изображенемъ маски, Передъ 
эстрадой находипся просцен!умъ, покры- 
тый полукругомъ синяго сукна. Декорац!й 
не было; были лишь въ нЪкоторыхъ интер- 
медяхъ и пантомимахъ „намеки“ на нихъ, 
въ видЪ небольшихъ панно 51), занавЪсей и 
тюля. Всъ „,комещанты“ были одфты въ осо- 
бые костюмы, по рисунку А. В. Рыкова, — 
цвфта бордо, съ золотыми полосами (на- 
поминающе  комещантовь  старинныхъ 
итальянскихъ арлекинадъ), а „комед!ант- 
ки“—въ сине туалеты, съ цвфтными поя- 
сами 57). ПослЪ шедшей въ началЪ вечера 
интермеди Сервантеса „Саламанкская пе- 
щера“, которая была, такъ сказать, „го- 
ворящей картиной“. передъ публикой про- 
шелъ рядъ интересныхъ, по „специфиче- 
ской“ постановкВ, этюдовъ и пантомимъ“, 
въ которыхъ ученики и ученицы г. 
Мейерхольца показали высшую школу 
его мимико-драматической „дрессировки“. 
Были поставлены пантомимы: „Улич- 
ные фокусники“, „Исторя о пажЪ, вЪр- 
номъ своему господину, и о другихъ со- 
бытяхъ, достойныхъ быть представлен- 
ными“, „ДвЪ Смеральдины“, „Трагедя о 
ГамлетЪ, принцЪ датскомъ („Мышеловка“ 
и „Офеля“), „Арлекинъ, продавецъ па- 
лочныхъ ударовъ“, „Гри апельсина“ (безъ 
нихъ г. Мейерхольду, конечно, нельзя было 
обойтись), „Астрологическая труба, или 
до чего можетъ довести любовь къ метру 
сцены“, „Жмурки“. „ДвЪ корзины, или не- 
извЪстно, кто кого провелъ" (двЪ торговки 
съ яблоками и воръ) и „Фрагментъ къ 
китайской пьесЪ „Женщина, кошка, птица 
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и зыВя“. Уже по однимъ заглайямъ можно 
судить, насколько трудно пересказать со- 
держане всЪхъ этихъ „этюдовъ и панто- 
МИМЪ"... Достаточно будетъ сказать, что 
задача, предложенная г. Мейерхольдомъ 
ученицамъ и ученикамъ, была многотруд- 
ная: имъ приходилось постоянно прыгать 
съ эстрады на „просцевмумъ“ и обратно, 
бЪгать въ запуски, разыгрывать настоя- 
ще „выходы клоуновъ и кпоунессъ”, 
(какъ напримёръ, въ этюдь „ДвЪ Сме- 
ральдины и Панталонъ“), съ затрещинами, 
паденмями на полъ, ползаньемъ, влЪза- 
нНемъ подъ эстраду и, даже... мимиче- 
скимъ вырыванемъ зубовъ. Все это шло 
или въ необычайно бурномъ темпЪ, или 
въ почти „похоронномъ“ (Гамлетъ, сцена 
сумасшествя Офел!и), подъ аккомпани- 
ментъ на роялЪ А. Ф. Малевинскаго, по- 
добравшаго какъ классичесюя вещи Мо- 
царта и Рамо, такъ и свои собственныя 
импровизащи. Около рояля сидВлЪ „самъ“ 
В. Э. Мейерхольдъ, стучавш!й маленькимъ 
молоточкомЪъ по двумъ висячимъ звонкамъ, 
подавая этимъ знакъ къ началу каждой 
пантомимы, 


И 
РО" РАТР А. 


Техника стихотворной и прозаической рЪчи. 


Окончено изложен!е перваго отдЬла: техники стихотвор- 
ной рЪчи. 

Первая часть курса этой техники закончена по слЪдую- 
щей программЪ *). 


*) Начало программы см, „Любовь къ тремъ апельсинамъ“ @4—5 
(1914) стр. 98—99. 
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Я мбъ. Основной характеръ ямбическихъ размфровъ. 
Роль ямба въ драматическихъ произведенйяхъ. Особенности 
цезуры въ пятистопномъ и шестистопномъ ямбЪ. Роль 
пиррих!я въ ямбЪ. Законъ стремленя къ восходящему 
размВру и сокращеня числа ударенй въ ритмикЪ ямба. 
Роль пэона въ ямбическомъ стихЪ. Пэонъ какъ само- 
стоятельный размЪръ, въ связи съ вопросомъ о пэонизащи 
ямбическаго и хореическаго стиха. Разнородные раз- 
мЪрыр—случаи перемфннаго метра. Цезура. Цезура и 
д1эреза у древнихъ. Различе между цезурой и паузой въ 
связи съ различемъ между ритмикой и метрикой. ПримЪры 
стиха съ постоянной цезурой: пяти и шестистопный ямбъ 
(александрйсюй стихъ), гекзаметръ. Пауза въ современномъ 
русскомъ стихЪ (А. Блокъ и его творчество). Поняте о 
строфЪ. Строфа и антистрофа въ древне-греческой хоро- 
вой лирикЪ. Строфа въ современномъ стихосложени. При- 
мЪры строфъ изъ разностопныхъ стиховъ и стихотворен!й 
изъ разностишныхъ строфъ. 

На этомъ первая часть курса —учене о построени стиха-— 
была закончена. Въ качествЪ практическаго упражнен!я по 
этой части курса былъ произведенъ подробный метрическй 
и ритмическ!й разборъ предложенныхъ однимъ изъучастниковъ 
Стущи (Г. Г. Фейгинымъ) стихотворенй А. Блока „ДЪвушка 
пъла въ церковномъ хорЪ“ и 3. Гиптщусъ „О, ночному часу 
не вфрьте!“ При этомъ былъ разсмотрфнъ вопросъ о поя- 
влени въ русской метрикЪ кромЪ признаваемыхъ школьными 
учебниками ямба, хорея, дактиля, анапеста, амфибрахя и 
пэоновъ новыхъ для русскаго стиха, болЪе сложныхъ стопъ— 
пиррихя, спондея, молосса, амфимакра, дихорея, дямба и 
хор!ямба, притомъ не только въ качествЪ ритмическихъ, но 
иногда и метрическихъ единицъ. Въ связи съ этимъ были 
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внесены соотвЪтствующя поправки въ обычную схему исто- 
рическаго развит!я русскаго стиха: отъ народнаго стиха че- 
резъ силлабическую къ метрической системЪ. (Поняте о 
чисто-тонической системЪ и системы тонико-метрическая и 
тонико-ритмическая. Элементы чистой тоники въ народномъ 
стихЪ. Значене послфднихъ ритмическихъ достиженй рус- 
скаго стиха). Въ качествЪ примЪфра античной метрики и 
строфичности былъ разобранъ пародъ изъ трагед1и Софокла 
„Электра“ въ переводЪ ©. Ф. ЗБлинскаго. 

Вторая часть курса—учене о гармон!и стиха—была из- 
ложена по слфдующей программЪ *). Аллитерац!я въ 
широкомъ смыслЪ слова. Аллитерац1я согласныхъ 
или аллитеращя въ тЪсномъ смыслЪ слова. Ассонанстъ. 
Звукоподражан1е. Ассонансъ—аллитеращя. Риема и 
ея подраздъленя по степени полноты. Поняте объ опорной 
согласной, основаНи риемы и конечной опорЪ. РазмЪщен!е 
риемы въ стихЪ. Мужсюя, женскя, дактилическя и четырех- 
сложныя риемы. Особые случаи риемован!я: вну- 
тренняя риема, начальная риема, строчная риема; риемы ви- 
тыя и возвращаюцщяся. Эволющя риемы въ русскомъ стихЪ. 
ОтдЪлъ техники стихотворной рЪчи былъ законченъ обзо- 
ромъ учен!я о сложныхъ стихотворныхъ фор- 
махъ по такой программЪ. Рядъ: основная единица, стопа, 
стихъ, строфа, сложная единица **). ПримЪфры развитыхъ 
стихотворныхъ формъ. Древне-греческ!й театръ. 


*) Слфдуетъ отмтить при этомъ, что въ учен!и о гармон!и стиха 
просощя была оставлена совершенно въ сторонф, въ виду того, что 
она не имБетъ особаго значен!я для исполнителя стихотворныхъ про- 
изведенй, какимъ является актеръ. 

**) Сложныя формы на подоб!е сонета, тр!олета, газэлы и т. п. 
оставлены безъ разсмотрЬня, какъ не имъющя отношеня къ театру. 
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Стихомиея. Хоровыя парти и ихъ строфичность. Особен- 
ности древне-греческой театральной лирики. Подробный раз- 
боръ парода изъ „Электры“ Софокла. 

Въ связи съ начавшимися съ одной изъ группъ участ- 
никовъ Студи занятями по тексту драмы Кальдерона „Врачъ 
своей чести“ (въ переводЪ К. Д. Бальмонта), а также въ 
связи съ постановкой на сценЪ Александринскаго театра 
драмы Кальдерона „Стойки принцъ“, были разсмотрЪны 
главнфйция особенности стихосложен!я испанскихъ драма- 
турговъ. Планъ этихъ занят былъ такой. Формы испанскаго 
народнаго стиха ($0]еагез, сор|]аз, зедЧШа$) въ связи со 
сходными явленмями у другихъ народовъ. ПримЪБры моно- 
строфичныхъ стихотворныхъ формъ. Русская частушка. Япон- 
ская танка и хокку (хайкай). НепремЪнное услов1е— большая 
драматичность и изобразительность (испанск!я пЪсенки и 
лучшя танки и хокку—у Мибу но Тадаминэ и Бас1о). Спо- 
собность монострофичныхъ формъ къ д1алогизащи. (Примфры 
изъ цикла испанскихъ пЪсенъ и изъ русскихъ частушекъ). 
Связь монострофичныхъ формъ съ танцами и хороводами, 
стало быть съ первичнымъ драматическимъ дЪйствомъ. Тан- 
цовально-ритмическ!й элементъ испанскихъ размЪфровъ. Че- 
тырехстиция у Кальдерона. Дроблене четырехстиш!й между 
различными дЪйствующими лицами и вытекающие отсюда 
особые пр!емы читки текста испанской драмы. Какъ отзы- 
ваются на исполнен!и четырехстиций значительныя сцени- 
ческя событя—уходъ фигуръ, появлене значительныхъ 
аксессуаровъ. Риемованный и нериемованный стихъ на сценЪ. 
Цезуры въ читкЪ актера. Отношене актера къ украшенямъ 
стиха—ассонансамъ, аллитерашямъ, риемЪ и т. п. 

ПослЪзднНе въ истекшемъ сезонЪ часы занят были по- 
священы выработкЪ ряда практическихъ пр!емовъ для со- 
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гласной съ метрическими и ритмическими заданями читки 
текста драмы „Врачъ своей чести“. 


ие 
Классъ Вс. Э. Мейерхольда. 


Техника сценическихъ движенй. 

Перюдъ до окончаня занятй Студи былъ всецфло по- 
священъ практическимъ занятямъ. Руководитель класса по- 
ставилъ себЪ задачей пручить комедантовъ съ одной сто- 
роны къ боле сложнымъ композищямъ, съ другой сто- 
роны—къ выполненю болЪе сложныхъ техническихъ зада- 
нй. Для этого комещантамъ былъ предложенъ этюдъ 
„Охота. 

Этюдъ распадается на двЪ части. Въ первой части ра- 
ботали: Нотманъ (или Фейгинъ), Елагинъ, Нечаевъ, Фей- 
гинь (или Шербаковъ), Кулябко-Корецкая (или Смирнова, 
или Чеканъ), Калинина (или Бочарникова, или Листова), 
Фугенфирова. Во второй части работаетъ весь женскй со- 
ставъ Стущи. 


[У. 


Классъ В. Н. Соловьева. 
Основные принципы сценической техники импровизованной итальянской 
комещи. 

Занятя по этому классу, въ перодъ послЪ спектакля, 
представляли собою логическое завершен!е работъ осек- 
нихъ мЪсяцевъ (сентябрь и октябрь). 

Все вниманйе руководителя класса было обращено на 
вовлечеше участниковъ Студи въ самостоятельныя компс- 
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зищонныя работы *) Съ этой цлью комедантамъ Студи 
была предоставлена новая площадка, рфзко отличающаяся 
отъ той, на которой они привыкли работать въ пер1одъ 
до спектакля. ВзамЪнъ двухъ плоскостей: 1) сцены на воз- 
вышен!и съ двумя боковыми сходами и 2) просцешума, на- 
ходящагося ниже, имъ была предоставлена только одна 
плоскость, которая заключала въ себф одновременно и про- 
сцен!умъ и сцену (узкая полоса) съ тремя дверями еп Ёасе, 
заранфе опредъляющими только извЪфстныя сочетаня въ 
геометрическомъ рисункЪ 1пп1зе еп зсёп’ь и четырьмя за- 
навфсками, управляющими боковыми выходами. 

На этой новой площадкЪ комедантами Студ1!и былъ ра- 
зыгранъ „ех иИпргоу!5о“ цфлый рядъ этюдовъ, съ цЪФлью 
усвоен!я принциповъ игры, зависящей отъ даннаго устрой- 
ства театральнаго помфщен!я. 

На почвЪ этихъ упражненНй и выросла „сцена ночи“, 
вначалЪ вся построенная на комбинащи трехъ дверей 
и впосльдстыи вылившаяся въ композиШю съ большимъ 
количествомъ сценическихъ плановъ (см. стр. 60). 

„Сцену ночи“ разыгрывали комеданты Студ: Елагинъ 
(или Щербаковъ) и Шульпинъ—Старики; Нечаевъ и Фей- 
гинъ-—Молодые любовники; Бочарникова и Илья- 
шенко—Дочери стариковъ; Нотманъ и Смирновъ— 
Г апп!; Листова (или Фугенфирова или ЦвЪтаева или Ша- 
рабова)—С меральдина. 

При перенесен?и работы на обычную площадку съ двумя 


*) Наряду съ практическими занятйями продолжалось чтене 
теоретическаго курса (главнымъ образомъ разсматривался сценичесвй 
законъ чередован!я четнаго и нечетнаго числа персонажей въ данномъ 
сценическомъ положен1и). Въ одномъ изъ послвднихъ дней занят въ 
Студи руководителемъ класса было сдфлано сообщен!е на тему: 
„Карло Гоцци и Теодора Риччи*. 
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сценическими планами, комедантамъ Студи было предло- 
жено впервые такое задан!е: пользуясь основами схемы 
‚сцены ночи“, приступить къ украшеню ея сценическаго 
остова традищонными средствами театральной выразитель- 
ности. Результатомъ этого было возстановлен!е двухъ вар1- 
антовъ сценическаго мотива переодЪван!я, столь излюблен- 
наго въ итальянской импровизованной комеди. 

Первый вар!антъ. Оба Сапп! (Нотманъ и Смир- 
новъ), съ помощью своихъ прислужниковъ (Бочарникова, 
Геннингъ, Дзюбинская, Кулябко-Корецкая, Листова, Петрова, 
Смирнова, Федоровичъ, Фугенфирова, Шарабова), наряжаютъ 
молодыхъ любовниковъ (Нечаевъ и Фейгинъ) въ фантасти- 
ческе костюмы и одфяНя восточныхъ принцевъ. Причемъ 
значительную роль въ этомъ вар!антЪ играютъ прислужники 
однихъ Сапш, которые передаютъ другъ другу въ строгой 
послЪдовательности части театральныхъ одеждъ молодыхъ 
любовниковъ. 

Второй вар!антъ. Оба Хапи, желая одурачить и 
наказать стариковъ, переодъваются въ женске костюмы. 

На этой же площадкЪ, въ традишяхъ второго вар!анта 
„сцены ночи“, былъ разработанъ планъ п5$е еп зсёп’ъ пер- 
ваго дЪйств!я сценар!я Базилю Локателло „Игравъ приму“, 
причемъ заключительная сцена Фурбо и Гапп!, была трак- 
тована, какъ самостоятельная интермедя и исполнялась 
на просценумЪ. *) Исполнителями сценаря были комежанты 


*) На просценНумЪ ставятъ три табурета. Фурбо выбЪгаетъ изъ 
середины зрителей и, высоко держа колоду театральныхъ картъ, при- 
глашаетъ Цанни начать игру въ карты. При этомъ онъ вытаскиваетъ 
изъ кармана еще двЪ колоды бутафорскихъ картъ (значительно боль- 
шихъ размЪровъ), тащитъ ихъ на глазахъ у публики и разбрасываетъ 
по краю просцен!ума. Фурбо и Цанни садятся на два крайнихъ табу- 
рета, а на среднемъ лежитъ колода театральныхь картъ. Сл®дуеть 
„сцена игры“. 
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Студи: Елагинъ (или Смирновъ)—Панталоне; Нечаевъы— 
Лел!0; Нотмань—Цанни; Шульпинъ—Ков1елло; Бо- 
чарникова (или Ильяшенко)—Фламин!я; Щербаковъ— 
Ф ур бо. 

Посльдше дни занятйя въ Студи по этому классу были 
посвящены постановкЪ пантомимы „Принцесса на горошин\“, 
при этомъ первый выходъ исполнительницы заглавной роли 
(ЦвБтаева) разсматривался какъ торжественное шестве 
блестящей свиты „бЪдной“ театральной и сказочной прин- 
цессы. 


у 


Классъ Е. М. Голубевой. 


Декабрь, Январь и Февраль были посвящены гимнастикЪ 
грудной клЪтки и легкихъ, исправленю недостатковъ ды- 
ханвя, постановкЪ голоса и выправленю дикщи. 

Мартъ и АпрЪль были заняты чтешмемъ гекзаметра, 
сначала исключительно съ выявлешемъ метрики стиха, за- 
тьмъ съ нЬкоторой художественной отдЪфлкой. Были про- 
читаны гекзаметры Гнфдича и Жуковскаго. НЪкоторыя уча- 
стницы Студи (Бочарникова) пробовали приступать къ разра- 
боткЪ стихотворен!й съ болЪе разнообразной метрикой. 

Программу занят зимы 1914—1915 года прослушала и 
оказала, какъ выяснилось на повфркЪ, произведенной ру- 
ководителями Студми 31 АпрЪля, значительные успЪхи слЪ- 
дующая группа участниковъ Студ!и: Бочарникова, Геннингъ, 
Елагинъ, Калинина, Лемешова, Листова, Петрова, Смирнова, 
Федоровичъ, Цвфтаева, Шарабова, Шульпинъ, Штембергъ. 
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ХРОНИКА. 


Трагически, какъ большинство ген!альныхъ людей, умеръ А. Н. 
Скрябинъ. Это случилось въ МосквЪ 14 апрЪля 1915 года. Къ записан- 
ному тексту „Предварительнаго дЪйствя“, къ этому пробному фраг- 
менту передъ Мистер!ей оставалось записать уже совсЪмъ готовую въ 
голов музыку; и только что показался близкимъ день осуществлен!я 
мечты о сотворен!и Мистерии, какъ смерть скосила поэта - музыканта. 
И воть послзднимъ ориз‘’омъ становится маленьк прелюдъ, а не 
Мистер!я, строеню которой Скрябинь отдалъ всЪ свои силы. Но 
удивитепьно: въ траурь облекся м!ръ музыкантовъ и м!ръ поэтовъ. 
Только почему не видимъ мы траурныхъ знаменъ на такъ называемыхъ 
Театрахъ - Храмахъ? Почему борящеся съ Театромъ - ЗрБлищемъ и 
лепечуще о какихъ-то Театрахъ- Храмахъ, почему эти люди, пытаю- 
щеся изъ-за „складокъ Арлекина“ выдвигать время-отъ-времени фн- 
гуры благость несущихъ, не прокричали, что вотъ умеръ единственный, 
кто уже держалъ въ рукахъ своихъ столько достижен!й въ области 
мистер!альнаго. Потому, что строители этихъ такъ называемыхъ те- 
атронъ-храмовъ не считали, да и не смЬли считать Скрябина своимъ. 
ДЪло въ томъ, что этому единственному раньше всЪхъ открылся весь 
смыспь двухъ путей въ области сценическихь ДЪйСТЬй: ди- 
лемма или Театръ, или Мистеря встала передъ Скрябинымъ еще въ 
ранн!й перй!одъ его творчества. ПоспЪ первой симфон!и съ ея заключи- 
тельнымъ гимномъ искусству - релийи Схрябинъ началъ было писать 
оперу, но ндругъ прервалъ свою работу, и съ тьхъ поръ онъ будто 
дзлъ кому-то крфпкЙ зарокъ разъ навсегда порвать съ Театромъ. 
Человвкъ, обреченный на подвигь твореня „Мистери“, не могъ, не 
долженъ былъ служить Театру. Пути Мистери и пути Театра не 
слмянны. Вотъ завЪтъ такъ неожиданно покинувшаго насъ ген!альнаго 
творца набросковъ „Предварительнаго дфйств!я“. 


8 мзя, въ редакщи журнала „Аполлонъ“ состоялось собрае въ 
память А. Н. Скрябина. Вступительную рЪчь сказалъь Е. М. Браудо, 
С. С. Полоцкая - Емцова и Г. И. Романовсюй исполнили рядъ форте- 
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шанныхъ сочинен!й покойнаго композитора. ПослЪ музыкальной про- 
граммы читались стихи, посвященные памяти Скрябина, — Геркеномъ 
(свои) и Вогакомъ (Вяч. Иванова). А. Н. Брянчаниновъ произнесъ 
р8чь —воспоминан!е. 


=. 


26 января 1915 года въ МосквЪ скончался художникъ К. К. 
Первухинъ, громадную часть своихъ работъ посвятивш!й Итали и, въ 
частности, Венещи. Въ сезон 1915—16 гг. предположено устроить 
посмертную выставку картинъ художника. 


Въ Александринскомтъ театр 23 апрёля состоялся прощальный 
бенефисъ Ю. Э. Озаровскаго. Вылъ данъ въ первый разъ „Стойюй 
принцъ“ Кальдерона, въ перевод К. Д. Бальмонта, въ постановкЪ 
В. 9. Мейерхольда, съ декора\!ями и костюмами А. Я. Головина и съ 
музыкой В. Г. Каратыгина. Роли на первомъ представлен!и были рас- 
предЪлены такъ: Донъ Фернандо— г-жа Коваленская; Донъ Энрике— 
г. Вивьенъ; Донъ Хуанъ Кутиньо—г. Вертышевъ; Царь Феса—г. Кон- 
стантиновъ; Мулей—г. Лешковъ; Брито —г. Смоличъ; Альфонсо—г. 
Студенцовъ; Таруданте—г. Озаровск!й; Фениксъ—г-жа Стахова; Роза— 
г-жа Шигорина; Сара—г-жа Рашевская; Эстрелья—*,*; Селима—**; 
Селинъ—*; 1-ый плЪнникъ—г. Локтевъ; 2-й пльнникъ—г. Казаринъ. 
Въ „Стойкомь принцЪ“ были заняты комещанты Стущи (Нечаевъ, 
Нотманъ, Смирновъ, Шульпинъ, Щербаковъ), исполниви!е роли мавровъ 
и слугь просценгума. Въ заключене шелъ второй актъ „Донъ-Жуана“ 
Мольера. Роль Пьеро, какъ и всегда прекрасно, сыгралъ г. бенефицщ!- 
антъ, показавъ блестящую технику. Роль Сганареля въ первый разь 
исполнялъ В. Н. Давыдовъ. 


Въ Великомъ посту въ Михайловскомъ театрЪ въ сер!и спектаклей 
дпя учащейся молодежи была поставлена. „Школа злослов1я“ Веселая 
пьеса Шеридана въ этой постановк® много проиграла въ силу того, что во- 
первыхъ: —актеры ее исполнявцие не соблюдали стиля игры англйской 
комед1и, гдВ слова органически не связаны съ дЪйстыемъ, и во вто- 
рыхъ:—отъ искусственнаго соединеня болЪе десятка мелкихъ сценъ 
шерипановскаго текста въ четыре длинныхъ и утомительныхъ акта. 


Въ Александринскомъ театрЪ, въ апрЪлЪ, труппа чествовала юби- 
лярозъ: А. Е. Осокина, Ф. Ф. Полякова и Н. П. Шаповаленко. Д%я- 
тельность этихъ артистовъ всецфло связана съ истор!ей Александрин- 
скаго театра. 


З-го марта въ театрь „Музыкальной Драмы“ была поставлена опера 
Россини „Севильскй Цирюльникъ“. По своей идеЪ постановка должна 
была воспроизвести игальянскую орегга-БиНо начала прошлаго столЪт1я. 
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Къ сожалЪн!ю, попытка эта оказалась совершенно неудачной. Находя 
Россишевск!е речитативы недостаточно выразительными въ музыкаль- 
номъ огношен!и, режиссеръ вычеркнулъ ихъ и замВнилъ текстомъ Бо- 
марше, не считаясь съ тЪмъ, что стиль оперы, несмотря на общй 
сюжетъ совершенво противоположенъ стилю одноименной комеди. 
ВслЪдстые этого ничфмъ не оправдываемаго смьшен!я стилей спектакль 
пр!обрЪлъ тяжеловЪфсность, которая усугублялась тьмъ, что оперные 
артисты оказались совершенно неподготовленными къ выступлен!ю въ 
драмЪ и, подчасъ, производили тягостное впечатлЪн!е однообразной чит- 
кой и невыразительной игрой. Въ стремлени приблизиться къ итальян- 
ской буффонадЪ, режиссеръ внесъ на сцену много шума и суеты, но 
не было искристаго веселья и пегкой граши, составляющихъ основу 
подэобныхъ представленй. Комическе персонажи, явно не понимая смыспа 
преувеличенной парод1и, давали грубо-шаржированные и отнюдь не смЪ- 
шные образы. Совершенно неудачна попытка сдЪлать изъ Бартоло 
нфчто вродЪ Доктора импровизованной комеди, также какъ непонятно, 
почему понадобилось изъ плута и пройдохи Базил!о сдфлать каррика- 
туру на русскаго семинариста. 


Недавно въ МиланЪ, во дворцЪ герцога Висконти ди Модроне, была 
поставлена пантомима Клода Дебюсси „Игрушечный магазинъ“ съ му- 
зыкой ея автора. Эжу пантомиму, написанную для фортепьяно, 
исполняли мар!онетки, которыми управлялъ знаменитый масгеръ Пеко. 
Пьеса была монтирована художникомъ Константини. 


Въ московскомъ Камерномъ театрЪ была поставлена пангомима 
М. Кузмина „День Св. Духа въ Толедо“. Главную ропь исполнила 
г-жа Кооненъ. Художникъ—Павелъ Кузнецовъ. 


Вь Михайловскомъ театрЪ, въ воскресенье 26 апрфля была съ 
благотворительною цфлью поставлена комедя Бернарда Шоу „Пигма- 
л1онь". Главныя роли исполняли: Профессоръ Генри Хайгинсъ —г. Го- 
ринъ-Горяиновъ; Альфредъ Дулитль— г. Давыдовъ; Элиза —г-жа Рощина- 
Инсарова; полковникъ Пикрингъ—г. Вертышевъ. Исполнеше роли Элизы 
г-жей Рощиной-Инсаровой настолько значительно, что будетъ жаль, если 
данное представлезе останется единственнымъ. 


Въ театрЪ „Комедя“ была представлена пьеса В. Н. Соловьева 
„Ожерелье королевы, комедя въ 3 актахъ въ англЛйскихъ нравахъ, 
написанная русскимъ, никогда не видавщимъ береговъ Темзы.“ О су- 
ществЪ пьесы говорить еще рано, такъ какъ она играна съ рукописи 
и до выхода ея въ свЪтъ въ печатномъ вид авторъ можетъ перера- 
ботать и довершить ве; ^.гвоздь“ же ея составляетъ удачная попытка 
автора, не насилуя влолнф современной формы комеди, вкрапить въ нее 
рядъ незаслуженно забытыхъ „свойственныхъ театру“ изобразитепь- 


159 


ныхъ премовъ, вплоть до остроумно построеннаго заключительнаго 
р!аизит Ча{е, вложеннаго въ уста негра Боби, персонажа, дающаго 
движен!е развит!ю дЪйств!я, подобно неугомонно дВйственному Бригеллу. 
Въ этомъ отношени пьеса В. Н. Соловьева можетъ оказаться пюбо- 
пытнымъ и достойнымъ подражан!я опытомъ, 


Въ Студи Московскаго Художественнаго театра и въ этомъ году 
показаны намъ „Калики перехож!е“ г. Волькенштейна. Авторъ и ре- 
жиссеръ позволили себЪ ввести въ представлен!е подлинные религ!- 
озные обряды— премъ возможный въ Мистер!и и неумёстный какъ въ 
театрв, такъ и въ написанномъ для театра драматическомъ произве- 
ден!и. Впрочемъ, отсутстые въ пьесф и наростан!я дЪйств!я, и разрЪ- 
шающаго момента исключаютъ возможность отнести ее къ какому бы то 
не было виду драматическихъ произведен!й, а тёмъ болфе къ трагед!и, 
какъ указано въ афишф. 


Великопостныя гастроли у насъ „Летучей мыши“ Н. Ф. Бащева 
показали, что это театральное учрежден!е представляетъ собою самый 
типичный театръ минатюръ со всми специфическими многочисленными 
недостатками, свойственными этому виду аца$1 — сценическихъ пред- 
ставлен!й. Мастерство сценическаго искусства здЪсь сознательно обра- 
щено въ жертву сантиментальной слащавости. Напряженность сцени- 
ческаго дДЪйств!я замфнена „оживленемъ лубковъ“ и реставращей 
старинныхъ гравюръ. Элементамъ подлиннаго сценическаго гротеска 
противопоставлены грубый шаржъ и невзыскательная парод!я, ведущая 
свое происхожден!е отъ кривозеркальной „Вампуки“. Слфдуя театраль- 
ной модЪ на арлекиновъ, дирекщя „Летучей Мыши“ включила въ свой 
репертуаръ номеръ „Мар!онетки“, гдЪ мы встрчаемъ до нельзя опо- 
шленную и до неузнаваемости испорченную парафразу глубокой, 
основной гоффмановской идеи: всЪ люди-—мар!онетки, управляемыя не- 
видимой рукой. 


Опубликованъ проэктъ программы „Всерссс!йскаго съфзда по во- 
просу объ организаци народныхъ театровъ“, предположеннаго въ МосквЪ 
этого года. Въ отдфлЪ „Репертуаръ народныхъ театровъ“ значится, 
между прочимъ, „пантомима“; въ отдьлЛЪ „техническихъ оборудован!й 
сцены“ указаны; а) постоянныя сцены, 6) временныя (разборныя) сцены, 
в) передвижной и переносный театръ. Упоминается въ программ и 
театръ подъ открытымъ небомъ. Желательно было бы, чтобы самымъ 
тщательнымъ обсужденямъ съфзда подверглись вопросы, связанные съ 
элементами подлиннаго народнаго творчества. СумБютъ ли руководи- 
тели създа направить работу его въ сторону особенно заботливаго 
изслфдован!я русскихъ балагановъ, окончательно забытыхъ и вытЪснен- 
ныхъ теперь театрами кинематографическими и „мин!атюрными“? УслЬхъ 
театра этихъ двухъ видовъ повидимому не слишкомъ устойчивъ, если 
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ему приходится прибЪгать къ помощи тглантливыхъь акребатсвъ и 
эксцентриковъ, призываемыхъ развлекать публику въ антрактахъ 
между картинами. Пожелаемъ съЪзду ширско спубликовать призывъ 
къ возстановлен!ю балагановъ и на плещадяхъ, и на всфхъ тЪхъ 
‘углахъ“, гдЪ красуются теперь вывЪски разныхъ; „Мажестикъ“, „„,Му- 
ленъ-Ружъ“, „Пикадилли“, „Шикъ“, „Эксцельсюръ“, „Солейль“ и т. п. 


Съ мая 1914 г. въ МосквЪ началъ выхолить Журналъ Росс!й- 
скгго Общества Артистовъ Варетэ и Цирка „Сцена и Арена“. Въ №1 
журнала отъ 29 мая 1914 г. помъщена замЪтка Александра Ксйран- 
скаго. „Изъ мыслей о циркЪ“. ЗамЪтка представляетъ собсй резтит!е 
мысли бр. Гонкуровъ, что только въ циркЪ зритель можетъ безоши- 
бочно судить о способностяхъ исполнителей. Данное въ замтк> сопс- 
ставлеНе субъективной критики—вЪъ современномъ театръ—съ объек- 
тивной, основанной на точно выполненной раболить,—въ циркЪ-—дфлаетъ 
замЪтку чрезвычайно для насъ важной, 


На закрывшейся выставкЪ „М!ръ Искусства“ для театра пред- 
назначена лишь незначительная часть работъ. Иэзъ нихъ приходится 
отмътить немногое. Рерихъ далъ интересные эскизы декорашй къ „Княгю 
Игорю“. Декорашя „Затмьн!я” обращаетъ на себя внимаше простымъ 
и умъстнымъ примънешемъ транспаранта для достиженя нужнаго 
сценическаго эффекта. Эскизы декорашй къ „СестрЪ БеатрисЪ“ не 
принадлежатъ къ лучшимъ работамъ худсжннка. Очень хороши вы- 
ставленные Добужинскимъ эскизы декораШй къ инсценировкЪ „БЪсовъ“ 
московскимъ Художеств, театромъ. Простота, почти схематичность. этихъ 
эскизовъ выгодно отличаетъ ихъ оть обычныхъ постановокъ Художе- 
ственнаго театра. СовсЪмъ неудачны эскизы декорашй къ Дягилевскимъ 
балетамъ. Театру посвящены всЪф работы Судейкина. Ни одна изъ 
нихъ не предназначена служить цБлямъ опредЪленной постановки, но 
каждая въ отдфльности (какъ-то: кукольный театръ, пастораль) разрЪ- 
шаетъ извЪстную театральную задачу. Для насъ особое значене имЪетъ 
картина „Венецщанск!Й театръ“. Художникъ не указалъ въ каталогъ, 
какого вЪка и какого направлен!я венешанск)й театръ имЪетъ онъ въ 
виду. Лишь отдфльная деталь--баутта, необходимая въ венешансксмъ 
обиходЪ (а не театрЪ) ХУШ в, даеть возможность разгагать эту 
загадку. Однако въ картин нтъ ничего свойственнаго ни одному изъ 
направлен!й венешанскгго театра ХУИ! в. — Отдёльныя работы для 
театра выставили: А, Бенуа (не плохой зскизъ декоращи для „Жизели”), 
Билибинъ, Гранди, Кустошевъ. 


161 


КЕВРИ,. ПОСТУПИЕВИЯ Е ЪВЕДАКЕ 


„Ар!онъ“ Кн. 1. Москва—Юевъ, 1915. 

„СЪзерныязаписки“. Литературно-Политическя ежемфсячникъ. Январь— 
Феавроель-—Мартъ. 1915. 

„Стрьлець” Сборникъ Первый. Подъ редакщй Александра Беленсона. 
Обложка Н. Кульбина. Пгр. 1915. 

Въ сборникЪ, объединившемъ, между прочимъ, девольно пряный бу- 
кетъ именъ, собственно для насъ примЪчательно „Дъйство о ТеофилЪ“,— 
переведенный А. А. Блокомъ со старофранцузскаго миракль трувэра ХИ 
вЪка Рютбёфа. Издавна излюбленная въ средне вЁка легенда о видамЪ 
ТеофилЪ, потерявшемъ свою должность и, чтобы вернуть ее, продевшемъ 
душу дьяволу, ио тутъ же раскаявшемся и возсоединившемся съ Госпо- 
домъ благодаря заступничеству Пресв»той Дфвы, еще въ Х вЪкЪ разска- 
зана латинскими стихами, въ формЪ поэмы, саксонской мэнахиней Грот- 
свитой (Нго{з\иИВа—Роза БЪлпая), той самой поэтессой —драматургомъ, чьи 
пьесы еще не столь давно были такъ трогательно представлены въ Па- 
рижь маронетками театра Синьоре на улихЪ Вивьеннъ. Грудоватое терп- 
кое дарован!е, пронизавшее ранюмя задорныя фабло и хлестюе 960245 и 
*е$1атлеп($ молодого трувэра, уже только мерцаетъ въ мираклЪ, составлен- 
номъ на склонЪ лЪтъ, когда Рютбёфъ, примире+ный съ церковью, отдался 
ссчинен!ю духовныхъ стиховъ и жит! святыхъ. Все же небольшое число 
стрывистыхъ, взволнованныхъ, благодаря исключительно мужской риемЪ, 
стиховъ и короткихъ, быстро смъняющихся сценъ даютъ напряженное и 
стремительное дЪйств!е. Въ монологахъ Теофила въ сценЪ колебаня (,„...ду- 
маетъ, что отречься отъ кардинала—дфло нешуточное“) и въ сценЪ раска- 
ян!я („здъсь раскаивается Теофилъ“) переданъ искусно градуированный 
полъемъ, переходяш! а почти въ изступлен:е въ молитвЪ, „которую Теофилъ 
гсворитъ передъ Мадонной“. А. А. Блокъ, не отказавшись оть своего 
звонко-чеканнаго стиха, сумЪлъ въ то же время сохранить все просгоду- 
пе народнаго поэта ХШ вЪка и наивную грубэватость его языка. 

Григор!й Фейгинъ. 

„Сцена и Арена“. Журн. Росс. Об-ва Артистовъ Варьетз и Цирка 
№№ 1—9 (1914) и 10—12 (1915). Москва. 

„Органъ“. Артистичесюй Еженедльчикъ. Варшава №№ 126 —131 (1915). 

„Музыка“. ЕженедЪльникъ. №№ 204—220 М. 1915. 

„Бюллетени Литературы и Жизни“ №№ 1—9 М. 1914 и №№ 10—16 
№ 95), 

Н. А. Крашенинниковъ „Сказки о СолнцЪ“. Драма— сказка въ 4-хъ карт. 
Къ представлен!ю дозволена. М. К-во Химера. 

Михаилъ Сандомфскй. „Марина Мнишекъ“. Стихи. Предислоше Арсения 
Альвинга. К-во „Жатва“. М. 1914. 

Еей!х Азаоцгом „Н6гоз де [“Нш4ои$ап е 4е 1Чтап*. Е4е сотрагйуе. 
Сепёуе 1915. 

Аленсфй Ремизовъ. „Весеннее Порошье“. Разсказы. Изи. Сиринъ Пгр 
МСМХУ. „За святую Русь.“ Думы о ролной землЪ. Изд. журн. 
„Отечество“ Пгр. 1915. 

Г. Г. Смирновъ-Козырскй. „Стихотворен!я“. П Вънчикъ. Пгр. 1915. 


Евгенй Недзфльси!/. „Радость въ страдан!и“. Позз!я. М. 1915. 
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ЛЮБОВЬ КЪ ТРЕМЪ АПЕЛЬСИНАМЪ 
АНАЛ ДОКТОРА ДАПЕРТУТТО, 
Петроградъ, 5 рота, д. 28, кв. 8. — Телефонъ 532-88. 


ОтдБлен!е журнала вь МОСКВЪ: Садовая, Земляной валъ, д. 31 
кв. С. С. Игнатова. Тел. 80-26 (обращаться къ СергЪю Сергфе- 
вичу Игнатову, какъ къ представителю редакцщи). 


1. Не принятыя для журнала руколиси сохраняются три мЪ- 
сяца. Авторы могутъ получать ихъ обратно лично или доставлять 
на ихъ пересылку (заказной бандеролью) почтовыя марки. 


2. При леремЪнЪ адреса подписчики благоволятъ присылать 
40 коп. 


СОДЕРЖАШЕ КНИЖЕКЪ 1914 ГОДА: 


Кн. 1 (разошлась). Стихи: А. Ахматовой, А. Блока, Ю. 
Верховскаго и Вл. Пяста.—Владим!ръ Соловьевъ. Къ истор!и 


сценической техники соштмед1а де!]‘агЁе. — Са- 
муилъ Вермель. Моментъ формы въ искусствЪ.—Лю- 
бовь къ тремъ апельсинамъ. — М. Ф. Г. Образцы 


ритмической интерпретаШи стиха у русскихъ композиторовъ.— 
К. Вогакъ. „Розаи Крестъ“.—НоНтатапа (1—Вл. Княж. 
вина).—Студ!я.—Хроника. — Еггафа. 


Кн. 2 (разошлась). Стихи: 3. Н. Гипшусъ, 9. Сологуба 
и Вл. Княжнина.—Подрятчикъ олеры въ островы 
канар!иск!е (переводъ В. К. Тредаковскаго).—Вс. Мейер- 
хольдъ, Ю. Бонди. Балаганъ.— Вл. Соловьевъ. Къ истор!и 
сценической техники сошше4!а Зе!!‘агте, 2.— 
—ст.—Тирсо де Молина и испанск!й театръ.— 
Самуилъ Вермель. Ирон!я и театральность. — Вл. Со- 
ловьевъ. „Гурандотъ“ гр. К. Гоцци на русской 
сцен *%.—К. А. Вогакъ. Къ постановкЪ комецд!й Мольера 
„Ученыя женщины“ и „ПродЪлки Скапэна“ на 
сцен % Михайловскаго театра—Но!{ тмап1апа (2— 
Вл. Княжнина).—С. Радловъ. О трагед!1яхъ Софокла въ 
переводЪ ©. Ф. Зълинскеаго.—Евг. Зноско-Боровсюй. 
Константинъ Эрбергъ. „ЦЪль творчества“. — 
Анаст. Чеботаревскгая. О театральныхъ диспутахъ.— 
Студ1я.--Хроника. —Еггафа. 


Кн. 3. Стихи: ©. Сологуба, В. Парноха, Серг+я Радпова 
и Конст. Эрберга.-К. А. Всгакъ. О театральныхъ мас- 
кахъ.— Евгенй Зноско-Боровск!й. Обращенный принцъ.-—- 
К. МиклашевскЯя. Основные типы въ „соште41а 4е!1” 
аг!е.— Владим!ръ Соловьевъ. Къ истор!и сценической 
техники сошмше94а!а 4е!] агее, З3.— Вл. Лачиновъ. 
Искусство и ремесло. — Но! тап1апа, 3. — Сергъй 
Радловъ. Новыя комед!и Менандра, книга Г. ФФ. 
Церетели. — Хроника. 


Кн. 4-5. Отъ редакщ1и.—Александръ Блокъ. Карменъ.— 
Больмаръ Люсцинусъ. Арлекинъ, пристрастный къ 
картамъ (Интермедия). —Графъ Карло Гоцци. Чистосер- 
дечное разсужден!е и подлинная истор|я воз- 
никновен1я моихъ десяти театральныхъ ска- 
зокъ. Переводъ К. А. Вогака.—В. Соловьевъ. Къ истор!и 
сценической техники сомшед;а 4е!1 *аг+е, 4 и 5.— 
Глоссы Доктора Дапертутто къ „Отрицан!ю театра“ 
Ю. Айхенвальда.—Влад. Княжнинъ. О нашемъ современ- 
ник Ъ — Аполлон Александрович ГригорьевЪ 
{1822—1864 —1914 гг.)—В. С. О книгЪ Гернгросса.— 
Открытое писъмо авторовъ дивертисмента 
„Любовь къ тремъ апельсинамъ“ А. А. Гвоздеву. 
—Н сколько словъ по поводу постановки лири- 
ческихъ драмъ Александра Блока „Незнакомка“ 
и „ралаганчикъ“ въ аудитор!и Тенишевскаго 
училища 7—11 апрЪля 1914.—Студ1я.—Хроника.— 
Книги, поступивш1я въ редакц!ю. 


Кн. 6-7. Влад. Княжнинъ. Стихи о Петроград3.— 
В. И. Шухаевъ. Рисунокъ.—Ю. Бонди, Вс. Мейерхольлъ, Вл. 
Соловьевъ. Огонь (пьеса).—Графъ Карло Гоцци. Чистосер- 
дечное разсужден!е и подлинная истор!я воз- 
никновен{я моихъ десяти театральныхъ сказокъ. 
Переводъ К. А. Вогака (продолжене).—Базилю Локателло. 
Игра въ приму. Сценар!й комед}и. Перевелъ Я. 
Блохъ.— Вл. Соловьевъ. Къ истор!и сценической тех- 
ники сотше4!а 4е!]!’агке, \У1, УП.—К. А. Вогакъ. О 
книгЪ Г. Н. Лукомскаго—„Старинные театры". — А. М. 
Брянский. Русск! й Арлекинъ. — Московскме театры: 1. 
Зереферъ. Зимнее путешеств!е въ н%-которые мо- 
сковск!е театры изъ Петрограда; 11. Сергьй Игнатовъ. 
Камерный театръ (.Сакунтала“, „Жизнь есть 
сонъ").——Студ1я.—Хроника. 


ЛЮБОВЬ КЪ ТРЕМЪ АПЕЛЬСИНАМЪ. ЖУРНАЛЪ ДОКТОРА ДАПЕРТУТТО. 
1915. Книга 1—2. Годъ изданя второй. 


‚ ЛЮБОВЬ АБ ТРЕМ АЛЕЛЬСИНАИЪ 
НУЧНАЛЬ ДОАТОРА ДАПЕРТУТТС 
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выходить въ Потроградь 


съ 1914 г., въ количествь 7 книжекъ въ годъ не 
мене четырехъ печатныхъ листовъ каждая, фор- 
мата ш—160, безъ установленной пер!одичности. 
НЬкоторыя книжки будутъ выходить съ рисунками 


$ Уля 


(изъ-за границы @ рублей) 


годовые подписчики присылаютъ: Петр., 5-я рота, 28, 
кв. 8 (Ред. и конт. Журнала Доктора Дапертутто) или 
лично вносятъ: въ ПетроградЪ, въ Стущи Вс. Эм. 
Мейерхольда— Бородинская, 6 (понед., среда, пятн., 
суб., 4—7 ч.в.) и въ квартир редакщи (ежедневно, 
3—4 ч, дня; тел. 532-88). 

Подписка, кромЪ того, принимается въ книжныхъ 
магазинахъ Петрограда: у Вольфа, Карбасникова, 
Мелье, Митюрникова, Попова (Яснаго), Суворина, 
Сытина; въ Москвф, у Чекато (Камергерск!й пер., 8), 
въ кн. маг. „Образоване“ на Кузнецкомъ мосту и 
у С. С. Игнатова (Садовая, Земляной валъ, 31). 

Отдьльныя книжки (50 и 75 к.) въ Студи/у изда- 
теля и въ книжныхъ магазинахъ. №№ 1и2за 1914г. 
разошлись. 

Для сотрудниковъ журнала редакшя открыта по 
воскресеньямъ (5—7 ч.): 5-я рота, 28. Тел. 532-88. 


Редакторъ-Издатель: Вс. Мейерхольдв, 


Открыта подписка на 1915 г. 


ЮБОВЬ КЪ ТРЕМЪ АПЕЛЬСИНАМЪ. ЖУРЩАТЬЬ | 
1915. Книга 1—2. 


12 [ЖЕНЫ ТЕАТРЫ НЫ 4 
и в ПОЛНТЯЧЕСНОЙ ЖА 


„СБВЕРНЫЯ ЗАПИСКИ 


ПЕТРОГРАД. 


5-й годъ издан{я. 


Вышелъ № 4 (АпрЪльснй). 


СОДЕРЖАНЕ. 1. На смерть А. Н. Скрябина.— С. Парнонъ. ИП. | 
даше. Разсказъ.—А. Чапыгина. 11. Стихотвореше. Н. Шапиръ. ТУ. У лаза- 
ретныхъ коекъ.—М. Толмачевой. У. Баллада о честномъ рыцарЪ. С их. 
Н. Венгрова. УГ. Передъ ликомъ лЪсовъ. Стих.—Н. Клюева. УП. 
островахъ. Разск. — С. Ауслендера. УШ. Лоранъ Эвроръ. Зам%т 
А. Гвоздева. [Х. Опасность. Разсказъ.—Леранъ Эврора. Перев. съ ф 
Х. Литературная лЪтопись. — А. Гвоздева; А. Полянина. Х[. Неизд: 
страницы БЪлинскаго.—Н. Лернера. ХИП. Д. С. Мережковский, кри 
Б. Эйхенбаума; Ю. Нинольснаго. ХШ. Письма любви португальской 
хини.—-А. Левинсона. ХУ. Московске театры. Я. Тугендхольда. ХУ. 
дарственный мел!оративный кредитъ. — Д. Илимскаго. ХУГ. Идея 
ческой государственности. — Григория Ландау. ХУП. Проливы и бал: 
сйЙ нейтралитетъ.— В. Винторова-Топорова. ХУШ. Война и государс 
(Письма изъ Англм).--В. Керженцева. ХХ. А. Скрябинъ.—Л. Самин 
ХХ. БибтографИя. . 


Цфна въ отдёльной продажф 60 коп. = 


ПРОДОЛЖАЕТСЯ ПОДПИСКА на 1: 


ПОДПИСНАЯ ЦЪНА съ доставкой и пересылкой: на годъ—4 р 
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ПОДПИСКА ПРИНИМАЕТСЯ: въ Главной конторЪ жур 
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ЛЮБОВЬ КЪ ТРЕМЪ АПЕЛЬСИНАМЪ. ЖУРНАЛЪ ДОКТОРА ДАПЕРТУТТО. 
1915. Книга 1—2. Годъ издан!я второй. 


ПРОДОПЖАЕТСЯ ПОДПИСКА на 1915 г. 
НА ЕЖЕНЕДЪЛЬНЫЙ АРТИСТИЧЕСНЙ, ХУДОЖЕСТВЕННЫЙ ЖУРНАЛЪ 


„ОРГАНЪ“. 


Первое въ Росс!и спешальное издане, посвященное театру—варьетз; 


`кабарэ, цирку, кинематографу и т. п., еженедЪъльно выходящее на рус- 


скомъ и польскомъ языкахъ. Подписная цфна; на годъ (52 ном.) —8 р., 
на г. (26 ном.) —4 р.; на 1/1 г. (13 ном.)—2 руб. Подписныя деньги 
адресовать: ВАРШАВА, Ординатская, 13. Реданшя „ОРГАНА“. 


СЦЕНА и АРЕНА. 


ЖУРНАЛЪ РОССИЙСКАГО ОБЩЕСТВА АРТИСТОВЪ 
ВАР1ЕТЭ и ЦИРКА. 
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ОТКРЫТА ПОДПИСКА ва 1915 годъ 
(уг годъ издания) 


НА ХУДОЖЕСТВЕННЫЙ и ЛИТЕРАТУРНЫЙ ЖУРНАЛЪ 


„АПОЛЛОНЪ“. 
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Въ 1915 г. (ШЕСТОЙ годъ издан!я) художественный и литератур- 
ный журналъь „Аполлонъ“ выходитъ ежемЪсячно, кромЪ 1юня и 1юля 
{т. е. 10-ю книжками), при прежнемъ составЪ сотрудниковъ, съ боль- 
шимъ количествомъ репродукшй (въ краскахъ, фото-и автотишей и др.) 
произведен! й русскихъ и иностранныхъ художниковъ, причемъ эти иллю- 
страши сопровождаются статьями и представляютъ или творчество 
отдфльныхъ мастеровъ, или художественное направлен!е, выставку, 
собран!е предметовъ искусства и т. п. Въ журналЪ помфщаются также 
стихи и статьи общаго характера по вопросамъ живописи, зодчества, 
скульптуры, поэз!и, литературы, театра, музыки, танца, особенно же— 
статьи, освъЪщающ!я современное искусство въ связи съ художествен- 
нымъ насльШемъ прошлаго. 


Широко поставленная Художественная лБтопись „Аполлона“ 


‚. даетъ своевременную картину жизни искусства въ Росси и, по возмож- 


ности, за границей. Постоянные отдфлы лЪтописи: Русская художе- 
ственная жизнь (изобразительныя искусства, музыка, театръ, письма 
изъ Москвы и провинщи); Письма изъ Парижа, Лондона, Италйи и т. д. 
Новыя книги; Художественныя вЪсти съ Запада; Коз$са. . 


Въ наступающемъ подпненомъ году значительно расширяется отдьлъ, посвященный худо- 
жественной старик. „Аполлонь“ будетъ, по возможностн, отклинаться на художествен- 
ныя события, связанныя съ великой войной. 


Въ розничную продажу поступаетъ самое ограниченное количество 
экземпляровъ. Отдфльныя книжки можно получать въ главной Конторз 
„Аполлона“ и въ лучшихъ книжныхъ магазинахъ. 


Адресъ Редакщи — ПЕТРОГРАДЪ, Ивановсная, 20. Телеф. 661-78; 
ь„  Конторы — Г Разъфзная, 8. Телеф. 178-69. 
Издатели: С. К, Маковск!й. Редакторъ; СергЪй Маковский. 
М. К. Ушковъ. 


аоавныавь -ь. «вища паи 


ЛЮБОВЬ КЪ ТРЕМЪ АПЕЛЬСИНАМЪ. ЖУРНАЛЪ ДОКТОРА ДАПЕРТУТТО. 
1915. Книга 1—2. Годъ издан!я второй. 
= Е 


СТУДИЯ ВС. 9, МЕЙЕРХОЛЬДА 


(1915—1916). 


Изучен!е техники сценическихь движений. 


О‹новные принципы сценической техники импровизованной 
итальянской комеди (соттефа де!Гаг“е) и прим$нен!е 
въ новомъ тедтрф традищшонныхь пр!емовъ спектаклей 
ХУН и ХУШ вЪковъ: 


Музыкальное чтен:е въ драмф$. 


Практическое изучене вещественныхъ элементовъ спектакля: 
устройство, убранство и освёщене сценической ппо- 
щадки; нарядъ актера и предметы: въ его рукахь, + 


Занят!я ведуть: К. А. Вогакъ, М. Ф. Гнфсинъ, Е. М. Голубева, 
Вс. Э. Мейерхопьдъь и Вл. Н. Соповьевъ. 


Занятя— по понедбльникамъ, средамъ, пятницамъ и субботамъ, 
оть 4—7 час. вен. 


Работающе въ Студи вносять ежембсячно оть 3—5 рубпей. 


Для разъясненй ‘телефоны: 647-07 (Студя, въ часы занят!й); 
552 - 88 (Мейерхопьдъ); 456-89 (Вогакъ). 


Хроника Студи ведется въ издающемся при Студи журнапЪ: 


„Пюбовь къ тремь апепьсинамъ. Журналь Доктора 
Дапертутто““. 


ВОЗОБНОВЛЕНИЕ ЗАНЯТИЙ 1-го СЕНТЯБРЯ. 


Адресъ Студи: Бородинская улица, 6. 


ЛЮБОВЬ КЪ ТРЕМЪ АПЕЛЬСИНАМЪ. ЖУРНАЛЪ до 
1915. Книга 1—-2. 


ЕЕ 


ГОТОВИТСЯ КЪ ПЕЧАТИ = 
ПОЛНОЕ СОБРАНЕ ДРАМАТИЧЕСКИХЬ СКАЗОНЪ 


графа НАРЛО ГОЦЦ 


при бпижайшемъ учасми Я. 2(., Блоха, Х. 7. В 
гака, В. (. Соловьева, Вс. Мейерхольда и д; 


Настоящее издане будеть закпючать въ себф попный 
водъ десяти Р!аБе, рядъ вступительныхь статей, коммента 
бибпографич. указатель и рядъ иппюстрашй итапьянс 

"оатувы ‚КУ В. ——— 


=== ВЕСЕННЕЕ КОНТРАГЕНТСТВО „МУЗЪ“. 
СБОРНИК Ъ подъ реданкщей д. Бурлюка и С. Ве 


СТИХИ, ПРОЗА, МУЗЫКА, ТЕАТРЪ, ЖИВО 


Ц.Тр, Продается во всБхъ книжныхъ магазинахъ. Изд. оли Бураюка и Вермель, ыы 


СБОРНИНЪ ХУДОЖЕСТВЕННОЙ РОЗ 


Подъ редакщей Д. Бурлюка и С. Вермель. 
Выйдетъ въ Августб 1915 года. Издаше Стуми Бурлюка и Вермель. 


ПЕЧАТАЕТСЯ КНИГА ЛИРИКИ САМ. ВЕРМЕЛЬ 
=== ТАНКИ 
Обпожка работы В. Упьяинщева, Рисунки и заставки В. Упьянищева и. 

Издаще студи Бурлюка и Вермель. и 


1ЮБОВЬ КЪ ТРЕМЪ АПЕЛЬСИНАМЪ, ЖУРНАЛЪ ДОКТОРА ДАПЕРТУТТО. 
1914.-Книга 1—2. Годъ издан я второй. 


ВЪ СКОРОМЪ ВРЕМЕНИ ВЫЙДЕТЪ НОВАЯ КНИГА: 
К. М. Миклашевскя. 


ТЕАТРЪ ИТАЛЬЯНСНАГО ВОЗРОЖДЕНИЯ. 


Часть [. 


Га Соттеф!а ае!’Аме. 


Около 300 стр. текста, библ ографич. указатель, сценар!и, иллюстращи. 
. Издаше Н. И. БУТКОВСКОЙ въ Петроград. 
| № ——— 


<. С. Игнатовъ. 


Э. Т. А. ГОФФМАНЪ. 


Личность и творчество. 
Москва 1914 г. Цна 1 р. 25 к. 


Въ книжныхь магазинахъ въ Петроград и МосивБ. 


| 


Конст. Эрбергъ. 


ЦЪЛЬ ТВОРЧЕСТВА. 


Опыты по теор!и творчества и эстетикф. 
1913. Стр. Х--256. ЦЪна 1 р. 75 к. 


Книгоиздательство „РУССКАЯ МЫСЛЬ“-— Петроградъ, Нюстадская, 6. 

Содержан!е: ЦЪфль творчества. (Часть 1. ЧеловЪкъ-творецъ. Часть И, 
ТворческЯ процессъ въ наук и искусствЪ. Часть 11. Пресуществлен!е).— 
Красота и свобода. Цвфты и кристаллы. — Искусство вожатый. — Тишина. — 
О воздушныхъ мостахъ критики. — Путь и цфль въ искусств$.— Дитя и ген. 


.‚ ОЧАРОВАННЫЙ СТРАННИКЪ 


(Из—во эго-футуристовъ). 
выпускъ пятый. 

Содержане: Отъ Редакц!и. Людямъ изъ „биржевокъ“—Игорь СЗ- 
верянинъ. Стихи въ ненастный день. —Дмитр!й Крючковъ. Газет- 
нымъ поэтамъ (стихи).—Викторъ Ховиинъ. Елена Гуро. 

ЦЪНА 925 коп. Продается въ большихъ книжн. магазинахъ. 

Адресъ редакши: Невск!й 160, кв. 2. Тел. 45-90. 

Издательница 0. Вороновсная. Редакторъ Винторз Ховинв. 


Г 


БОВЬ НЪ у Е 
НУРНАЛЬ ДОКТОРА ДАПЕРТ 


Адресь Педанщи и конторы: 
Пвтроградь, 6 рота, д. 28, кв, 8, Тел, 532-88, 


ЦБНА ТРОЙНОЙ (1-2-3) КНИ! 


{ рубль. 


